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ZUB ENTSTEHUNG DES BILDES 

Die Formen, in denen die Künstler gestalten, 
die Oper und das Drama, das Lied und der Roman, 
die Statue und das Bild erscheinen uns heute als 
etwas so Selbstverständliches, daß den Meisten gar 
nicht der Gedanke kommt, zu fragen, wie diese 
Dinge entstanden sind. Höchstens die Literatur¬ 
geschichte hat solche Fragen hier und da einmal 
aufgenommen; für die Kunstgeschichte der letzten 
Jahrzehnte aber haben stilistische Feststellungen 
so sehr im Vordergrund des Interesses gestanden, 
daß man Erörterungen dieser Art aus dem Wege 
ging. Und doch bietet sich hier ein weites Feld 
für fruchtbare Beobachtungen. 

Das Bild als eine festgerahmte, in sich geschlos¬ 
sene Einheit hat bis vor kurzem als ein unverlier¬ 
barer Besitz der Malerei gegolten. Man ist sich nie 
darüber klar geworden, daß es lange Zeiten ge¬ 
geben hat, die es kaum gekannt haben. Erst die 
griechische Kunst hat es geschaffen. In der archai¬ 
schen Zeit kennt man hier ebenso wie im Orient 
und in Ägypten nur die langen übereinander sitzen¬ 
den fortlaufenden Friese, die von einem Stand¬ 
punkt aus gar nicht zu übersehen sind und die 
man nur im Herumgehen, nacheinander, genießen 
kann, ln langen unübersichtlichen Reihen rollt 
man die Erzählungen vor dem Beschauer auf. 

Wo sich aber den Künstlern die Aufgabe stellte, 
in sich geschlossene Bilder zu geben, da versagten 
sie. Das können wir — Werke der Monumental¬ 
malerei kennen wir ja nicht mehr — bei den Innen¬ 
bildern der Vasen und den Metopen der Tempel, wo 
es sich darum handelte, regelmäßige Bildflächen von 
kleinen Dimensionen mit figürlichen Darstellungen 
zu beleben, deutlich sehen. Man war so daran ge¬ 
wöhnt, lang fortlaufende Friese, bei denen es auf 
eine fließende Komposition ankam, zu schaffen, 


/ VON GOTTFRIED VON LÜCKEN 

daß man keinen Rat wußte. Gleichmäßig reiht man 
aufrechte Gestalten in gleicher Höhe aneinander. 
Bestimmte Richtungsgegensätze und Akzente, wie 
sie für eine bildmäßige Komposition nötig sind, 
werden vermieden. So kommt es, daß alle diese 
Kompositionen, mögen wir lakonische Schalen, 
ionische Teller (Abb.2) oder die frühen Metopen von 
Selinunt betrachten, keinen Halt in sich haben. 
Man kennt nicht die einfachste Rücksicht auf den 
vorhandenen Raum. Oft überschneidet der Rahmen 
die dargestellten Figuren. So frei schaltet die grie¬ 
chische Frühzeit! 

Allein, wie in jeder primitiven Kunst liegen auch 
in der archaisch-griechischen die Gegensätze dicht 
beieinander. Neben solchen freien Kompositionen 
gibt es andere, in denen sich der ornamentale 
Sinn des Primitiven nicht verleugnet. Das Gor¬ 
gonenhaupt setzt man mit Vorliebe in die Mitte 
der Schale und schafft so eine emblemartige Füllung 
von geschlossener Wirkung. In ähnlicherWeise wird 
auch das „Knielaulschema“ verwandt (Abb. 5). 
Solche Gestalten scheinen mit ihren zusammen¬ 
gezogenen Beinen und ausgebreiteten Armen wie 
geschaffen zur Füllung des Kreises. Dadurch, daß 
die Beine vorwärts, der Kopf rückwärts gewandt 
sind, geht die Bewegung von vorn nach hinten 
herum und hat etwas von dem Zirkulierenden der 
Kreislinie. Auch symmetrische Kompositionen fin¬ 
den wir häufiger bei Metopen und Rundbildern 
verwandt. 

So verschieden die eben betrachteten Bilder auch 
sein mögen, in etwas sind sie sich gleich: Bildfläche 
und Figuren werden als etwas Homogenes aufge¬ 
faßt. Oft breiten sich Füllornamente über den Grund 
aus und verweben Figur und Bildebene zu einer 
einheitlichen Fläche. Nirgends sondern sich die 
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Abb. 5. Yasenbiltl des Kpiktet im Alten Museum in Kerlin 


Darstellungen als etwas Selbständiges von Grund. 
Sie wirken nur als Belebung der Fläche, ohne zu 
einem eigenberechtigten Faktor zu werden. 

Die Entwicklung, die die Darstellung in der Zeit 
kurz vor den Perserkriegen nimmt, stört dieses 
harmonische Verhältnis zwischen Figur und Grund. 
Man bekommt jetzt Gefühl für den Eigenwert der 
Gestalt und gibt ihr Körperlichkeit. Damit ver¬ 
schiebt sieh ihr Verhältnis zur Umgebung vollstän¬ 
dig. Figur und Grund wirken nicht mehr als gleich¬ 
artige Fläche. Die Figur sondert sich vom Grund, 
tritt in Gegensatz zu ihm und führt ihr eigenes 
Leben. Diese Veränderung bewirkt eine völlige Um¬ 
gestaltung der alten Kompositionsweise. Die Vor¬ 
liebe der frühen Künstler für das Knielaufschema, 
das die Gestalt ihre Glieder über die ganze Fläche 
des Hundbildes ausbreiten und sic beleben läßt, 
hört jetzt auf. Die reif archaische Kunst vermeidet 
solche Kompositionen. Man hat seine Freude daran, 
den Gegensatz, in dem die Figur zur Umgebung 
steht, herauszuarbeiten. Gern stellt man sie auf¬ 
recht in den Kreis hinein. Dadurch wirken die 
Gegensätze stark gegeneinander, und die Figur hebt 
sieh scharf gegen den freibleibenden Bildraum ab. 

* Gibt man aber noch Haltungen, die dem Knie¬ 
laufschema ähnlich sehen, so erhält schon durch 
die Art der Anordnung die Figur dem Bildfeld 
gegenüber eine Freiheit, die aller vorangehenden 
Kunst fremd war (Abb. 6). Früher fiel der Schwer¬ 
punkt der Gestalt mit dem Mittelpunkt des Kreises 
zusammen. Dadurch vor allem kam es, daß diese 
rein als ornamentale Füllung wirkte und kein Eigen¬ 
leben führte. Jetzt dagegen ist die Figur so gestellt, 



Abb. (i. Hasenjagd, \asonbild in London 


daß sie sich um das Zentrum legt, ohne es zu be¬ 
rühren. So scheint es, als ob die Gestalt ganz ande¬ 
ren Gesetzen folgte als die Bildfläche. Sie führt eine 
Sonderexistenz und hebt sich gegen den Grund ab. 
Dennoch ist man hier weit entfernt von den har¬ 
ten, unorganischen Kompositionen der vorhergehen¬ 
den Zeit. Die Figur paßt sich der Bild form an, und 
das Fließende der Kreislinie findet in der Art, wie 
sie sich um das Zentrum legt, seinen Widerklang. 
Ohne unharmonisch zu wirken, erhält die Gestalt 
dem Grund gegenüber Selbständigkeit. Sie ent¬ 
wickelt sich im Bildraum, statt die Oberfläche als 
Ornament zu beleben. 

Wir können es überall sehen, wie die Figuren 
sich von der Grundfläche sondern. Dafür noch ein 
Beispiel: Zwei einander gegenüberstehende Gestal¬ 
ten finden wir auf einem ionischen Teller aus Thera 
und einem Teller des Malers Epiktet im Louvre 
(Abb. 2 und 3). Auf dem ionischen bleiben Dar¬ 
stellung und Bildfläche etwas Einheitliches. Die 
Gestalten haben keinen festen Stand, der Kontur 
ist so vielgestaltig, daß er die Figur nicht klar vom 
Grund sondert, und die Arme fahren herum und 
lassen die Bildfläche nicht zu einheitlicher Wirkung 
in Gegensatz zu den Gestalten treten. Bei Epiktet 
dagegen scheiden sich Raum und Gestalt klar von¬ 
einander. Auf fester Grundfläche stehen die Figuren 
da; die klarumrissenen Konturen sondern sie be¬ 
stimmt von der Umgebung und die ausgestreekten 
Arme schaffen einen Zusammenhang zwischen den 
Gestalten, ohne die Einheitlichkeit der Grundfläche 
zu stören. Grund und Figur sind als etwas Gegen¬ 
sätzliches empfunden. 
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Abb. 7. Zwei FauslkBrnpfcr mit Aufseher 
Vasen bi Id im Itri tischen Museum 

Wo so das Bildfeld von starken Kontrasten be¬ 
lebt wird, da bedarf es äußerlich eines festen Zu¬ 
sammenschlusses, der es als einheitliche Fläche 
charakterisiert, die ihren eigenen Gesetzen folgt und 
mit dem umgebenden Schalenrand nichts mehr zu 
tun hat. Das tritt schon äußerlich zutage. Früher 
zog sich nur ein schlichter Strich um das Innenbild 
(Abb. 5). Jetzt wird es durch ein breites Mäander¬ 
band abgegrenzt. Man braucht etwas stark Zu¬ 
sammenfassendes. Das Bild beginnt, sich aus dem 
struktiven Organismus der Schale herauszulösen 
und für sich ein Dasein zu führen (Abb. 6). 

Etwas Ähnliches können wir auch bei den Me- 
topen sehen. Bei frühen Beispielen, besonders beim 
Sikyonierschatzhaus in Delphi und beim Tempel C 
in Selinunt, bilden die aufrechten Gestalten eine 
Begleitung für die Vertikalen der Triglyphen. Bei 
den Metopen des Athenaschatzhauses in Delphi 
dagegen, das kurz vor den Perserkriegen entstand, 
kommt die Vertikale nur zweimal vor. Meist sind 
die Figuren diagonal angeordnet, so daß sie in Gegen¬ 
satz zu den Richtungen des Rahmens treten, oder 
sie sind zu Gruppen zusammengeballt. Überall 
sehen wir, wie das Gefühl für bildmäßige Wirkun¬ 
gen erstarkt. 

Man gibt die alten Darstellungsgewohnheiten, 
die die Malerei seit Jahrt ausendenbeherrschthatten, 
auf. Die Auffassung des Bildes, die fast die ganze 
spätere Kunst beherrscht, bahnt sich an: Man be¬ 
trachtet das Bild jetzt als einen Organismus, der, 
seinen eigenen Gesetzen folgend, Gleichgewicht und 
Beharrlichkeit in sich selbst hat. 



Al»l». 8. A l li c n a un<] Hepliuistos, Anesidora sc li m Uc ke n d 
Vasen bild im Rritischon Museum 


Erst allmählich kommt man dazu, alle Folge¬ 
rungen, die sich aus diesem Wandel ergeben, zu 
ziehen. Man ist einstweilen noch weit davon ent¬ 
fernt, die Komposition organisch aus den Bedin¬ 
gungen des verfügbaren Bild raumes herauszuent¬ 
wickeln. Es ist eine Zeit des Experimentierens und 
Versuchens. Mit frischem Wagemut riskiert man 
hundert und aber hundert verschiedene Komposi¬ 
tionen. Gerade die schwierigsten Probleme reizen, 
und man sucht starkbewegte Figuren in das Rund 
zu setzen. Häufig geht man fehl. Es gibt Bilder, 
bei denen sich die Darstellung nicht recht in den 
Raum fügen will. Aber oft gelingt ein glücklicher 
Wurf. Manche Kompositionen sind so frisch im¬ 
provisiert und so keck in den Raum gesetzt, daß 
sie flüssig wirken wie ein Lied. Die Bilder erhalten 
ihren Reiz vor allem durch die etwas gewagte Art, 
in der sich die Künstler mit dem vorhandenen 
Raum auseinandersetzen und mit ihrer Unbeholfen- 
heit spielen (Abb. 1 und 6). 

Auf dem Innenbild einer Schale in Corneto zum 
Beispiel sind Pferd und Reiter für den verfügbaren 
Raum eigentlich viel zu groß. Und doch ist alles 
so angeordnet, daß die Komposition organisch wirkt. 
Wenn der Jüngling ein Glied, wenn das Pferd ein 
Bein anders hielte, so wäre der ganze Rhythmus 
zerstört. Aber gerade dadurch, daß die kleinste 
Verschiebung die Harmonie des Bildes aufheben 
würde, erhält die ganze Darstellung ihren prickeln¬ 
den Reiz. Wir haben hier eine pointierende Kunst, 
die alles auf die Spitze stellt und in der oft eine 
Kleinigkeit die ganze Bildwirkung umwerfen kann. 
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Altlt. 0. Zwei Kphehen mit Aufseher 
\ asenhiId des Knthyrnides in München 


Ahb. 10. Herakles, Atlas und Athens 
Metope vom Zeustem|iel in Olympia 



Es gibtKompositionen, die eine Handhaltung weiter- 
zuspinnen scheinen, wie jenes Innenbild des Malers 
Brygos mit dem liegenden Jüngling und der Tän¬ 
zerin im Britischen Museum. 

Man merkt allen Kompositionen dieser Zeit an, 
daß sie nicht sorgfältig aus den Bedingungen des 
Raumes heraus entwickelt und fein ausbalanciert 
sind. Der flotte Wurf ist hier alles, und die Bewe¬ 
gung hat fast stets etwas Pendelndes. Wenn man 
mehrere Gestalten nebeneinander setzt, so sucht 
man irgend einen geistigen Rapportzwischen ihnen 
zu schaffen. Ein Bild des Malers Epiktet in Lon¬ 
don sei ein Beispiel dafür. Der Jüngling bläst ein 
Lied auf der Pfeife und tritt den Takt dazu, und 
im gleichen Rhythmus tanzt das Mädchen, schwingt 
seine Krotalen und blickt sich zum Partner um, so 
daß sie in Kontakt mit ihm bleibt. Das Lied, das 
der Jüngling pfeift und indessen Rhythmus das Mäd¬ 
chen tanzt, bildet das Leitmotiv des ganzen Bildes. 

Es ließe sich noch manches Bild zeigen, das die 
glückliche Hand offenbart, die die Künstler dieser 
Zeit in ihren Kompositionen hatten. Nie geht die 
Absicht auf das Beruhigte, Bleibende. Man liebt 
etwas fließende, unbestimmte Bildwirkungen. Wie 
zufällig fügen sich die Gestalten in den Rahmen. 
Zu einer festgefügten Bildauffassung, in der ein 
Element das andere mit Notwendigkeit bedingt, 
kommt man noch nicht. 

Nach der großen Erschütterung, die die Perser¬ 
kriege mit sich brachten, setzt überall im griechi¬ 
schen Leben eine Klärung und Läuterung ein. Man 
sucht den Dingen auf den Grund zu gehen. Die 
spielende Haltung, die die Zeit der Tyrannen- und 
Adelsherrschaft der Welt gegenüber gehabt hatte, 
macht einem neuen Ernste Platz. Das sehen wir 


auch bei den Bildkompositionen. Das Problem des 
Bildes, das das ausgehende 6. Jahrhundert leicht 
angerührt und mit dem es tändelnd und geistreich 
gespielt hatte, wird jetzt mit fester, derber Hand 
angefaßt. Man sucht die Komposition von Grund 
auf neu aufzubauen. Fehlte den Bildern der ver¬ 
gangenen Generation die klare Gliederung und das 
feste Skelett, so geht die Absicht jetzt deutlich 
darauf hinaus, die Struktur der Bilder aus den 
Gegebenheiten des Formats zu entwickeln und doch 
jedem Element seine Selbständigkeit zu bewahren. 
Man schafft Bilder, die fest in Haltung und Bau 
sind und nichts von dem Schwankenden, Pendeln¬ 
den zeigen, das in der vorausgehenden Zeit den 
Reiz der meisten Kompositionen bedeutete. 

Einige Beispiele werden diesen Weg der Ent¬ 
wicklung am besten zeigen. Auf einem strengen 
Schalenbild des British Museum (Abb. 7) sind die 
drei Figuren ohne viel Überlegung nebeneinander 
gesetzt, so daß die Haltung des Bildes etwas Un¬ 
bestimmtes und Zwangloses hat. Auf einem späte¬ 
ren Bild desselben Museums dagegen (Abb. 8) sind 
die Gestalten mit bewußter Kunst an ihren Platz 
gesetzt. Auf den Seiten fast symmetrisch die beiden 
Profilfiguren, die von vorn gegebene Mittelgestalt 
rahmend. Jede Gestalt ist in den Raum klar ein¬ 
gegliedert und wahrt in sich ihr Gewicht. 

Das Bild wird jetzt ein festgefügter Organismus, 
aus dem man kein Glied herausnehmen kann, ohne 
den Bau des Ganzen zu stören. Willkürlich er¬ 
scheint oft auf den Bildern des Enthymides, eines 
Malers aus der zweiten Hälfte des 6. Jahrhunderts, 
die Komposition (Abb. 9). Haltung und Zusammen¬ 
stellung der Figuren könnte ebensogut anders sein. 
Auf der Atlasmetope des etwa zwei Generationen 
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Abli. 1 1. Hermes, Nymphen lind Pan 
llclief von der Akropolis, Athen 


Abb. 12. (ibaritcnrelicf (Yatikon) 

W ahrscheinlicli Kopie nach dem NN erk des Künstlers Sokrates 


später entstandenen Tempels in Olympia dagegen, 
die das gleiche dreiachsige Schema zeigt, ist jede 
Geste auf Zusammenklang des Ganzen eingestellt. 
In fester Klarheit und ruhiger Kraft stehen die 
Gestalten da (Abb. 10). Besonders die Armhaltung, 
die bei Enthymides keinem besonderen Gesetz 
folgte, ist bezeichnend. Der Arm der Athena, der 
dem Herakles die Erdkugel tragen hilft, und die 
Arme des Atlas sind im Ellenbogen scharf recht¬ 
winklig gebeugt, so daß sie sich der Linienführung, 
in der Horizontale und Vertikale den Ton angeben, 
einfügen. 

Andere Kompositionen erhalten dadurch, daß 
man die Gestalten in gegensätzlichen Wendungen 
gibt, ihre klare Gliederung. Ein archaisches Chariten¬ 
relief (Abb. 11) des Akropolismuseums hat keine 
rechte Festigkeit in sich. Dadurch, daß alle Ge¬ 
stalten in der gleichen Richtung dahinschreiten, 
wirkt das Ganze monoton und unbestimmt. Wie 
das 5. Jahrhundert eine solche Komposition glie¬ 
dert, lehrt das Relief des Sokrates. Die mittelste 
Figur zeigt den Oberkörper von vorn, die hinterste 
im Profil, während sich die vorderste in Dreiviertel¬ 
ansicht darstellt. Diese Gegensätzlichkeit der Rich¬ 
tungen gibt dem ganzen Bild eine Klarheit und einen 
Reichtum der Gliederung, der aller vorangehenden 
Kunst fremd war. Fest und sicher werden jetzt die 
Akzente gesetzt (Abb. 12). 

Lag den Künstlern des strengen Stils vor allem 
daran, ihre Bilder durch eine einheitliche Bewegung 
zusammenzuhalten, so geht die Absicht jetzt auf 
etwas ganz anderes: Jeder Teil soll seine Selbstän¬ 
digkeit beNvahren, und das Ganze soll sich zu einem 
festen Gefüge aufbauen. Bei dem Kampf des The- 
seus mit der Sau, den wir auf einem späten streng 
rotfigurigen Bild (Abb. 15) dargestellt sehen, ist 
die ganze Komposition auf eine einheitliche Bewe¬ 
gung hin eingestellt. Die heftig ausholende und aus¬ 


schrei tende Gestalt des Theseus beherrscht das ganze 
Bild, und das kleine gegen ihn angehende Vorder¬ 
teil des Tieres bildet nur eine Ergänzung zu seiner 
Bewegung. 

Ganz anders die Kerberosmetope in Olympia, 
bei der an und für sich mit dem aus der Ecke 
kommenden Tier und dem diagonal gestellten He¬ 
rakles ein ähnliches Schema vorlag (Abb. 14). Je¬ 
doch hier hat die Komposition den Charakter des 
Bleibenden, Dauernden erhalten. Die bewegte Ge¬ 
stalt des Helden beherrscht nicht das Bild. Indem 
der aufrechte Hermes hinter den Kerberos tritt, 
bekommt auch die rechte Hälfte ihr Gewicht. Sie 
wirkt als ein Element der Beharrung, und es ent- 



Abb. ^ i>. Herakles und der Slier 
' Metope vom Zeusteinpel in Olympia 
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Abb. I 5. Herakles und Kerberos 
Mctope vom Zeustcmpol in Olympia 

steht ein wirkungsvolles Wechselspiel von Ruhe und 
Bewegung, das aller vorangehenden Kunst fremd 
war und dem Bilde in sich Halt gibt. 

Indem man die beiden Gestalten als Richtungs¬ 
gegensätze gegeneinander ausspielt, so daß die 
widerstrebenden Kräfte sich aufheben, dem Bilde 
ein festes Gleichgewicht geben und es sich auf 



Abi». i fi. Zeus und Hera 
Metope vom Tempel K in Se 1 inunt 



Abh. \ ”>. Tlieseus und die Krommynisclie Sau 
V a s e n b i I d 

breiter Basis entwickeln lassen, erreicht man bei 
der Stiermetope in Olympia einen in sich festgefüg¬ 
ten Bau (Abb. 13). Herakles steht vor dem Körper 
des Tieres. Dadurch kommt das große Übergewicht, 
das dieses rein äußerlich durch seine Maße vor dem 
Helden hat, nicht zur Geltung. Alles Interesse ist 
auf das eine Motiv konzentriert: Mit aller Macht 
streben die beiden Gegner in entgegengesetzte Rich¬ 
tungen. Im dargestellten Augenblick heben sich die 
Kräfte gerade auf. Daß der Kopf des Stieres und 
das etwas vorgeneigte Haupt des Helden beide dem 
Drang des Gegners etwas nachgeben, verstärkt 
noch die Wucht der Bewegungen. 

Das Problem der gegeneinanderstrebenden Kräfte 
hat auch die archaiseheKomposition beschäftigt. Ein 
Rundbild d es Malers Onesimos in Perugia zeigt das. 
Aber hier ist nichts von jener schlichten Konzen¬ 
tration, die die olympische Metope so eindrucksvoll 
macht. Arme und Beine der Gestalten fahren in der 
Luft herum und haben eine zerstreuende Wirkung, 
die das schroffe Gegeneinanderstreben der Körper 
mildert und andere Richtungen mitklingen läßt. 

Vor allem aber ist es die Weise, in der jetzt der 
Raum als bestimmender Faktor mit in die Rech¬ 
nung der Bildwirkung gesetzt wird, die den Kom¬ 
positionen dieser Zeit ganz neue Ausdruckskraft 
gewährt . Am Athenaschalzhaus in Delphi sind eben¬ 
so wie in der gleichzeitigen Vasenmalerei die Lücken 
der Bilder durch aufgehängte Tuchstücke ausgefüllt. 
Solche Künste verschmäht die Komposition des 
5. Jahrhunderts. Jetzt will man den Raum als gleich- 
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berechtigten Faktor den Figuren gegenüberstellen. 
— Die Komposition des oben betrachteten Epiktet- 
schen Innenbildes ist etwas unruhig. Der Abstand 
der Figuren voneinander und vom Rand ist in kein 
klar faßbares Verhältnis gebracht (Abb. 3). Wie 
eine Befreiung wirkt daneben ein etwas späteres 
Bild des Britischen Museums, das das gleiche Schema 
zeigt: Die Gestalten sind frei vom Raum umflossen, 
und die mittlere Distanz spricht vor allem (Abb. 4). 

Ähnliche Entwicklungen sehen wir auch sonst. 
Wenn die archaische Kunst auf ihren Bildern eine 
sitzende und eine stehende Gestalt nebeneinander 
gibt, so befinden sich diese so dicht beisammen, 
daß der Raum, der meist noch mit Füllseln be¬ 
deckt wird, gar nicht zur Geltung kommt (Abb. 1). 
Das 5. Jahrhundert weiß hier mit Hilfe des Rau¬ 
mes ganz andere Wirkungen zu erzielen. Auf einer 
späten Metope in Selinunt schiebt sich ein weiter 
Interwall zwischen die beiden Gestalten (Abb. 16). 

I 

Vor einigen Monaten konnte ich in der „Kunst¬ 
chronik“ kurz berichten 1 , daß der Apostelzyklus 
von Greco’s Hand in der Hauptsakristei der Tole¬ 
daner Kathedrale mit großem Geschick gereinigt 
und weit besser als früher aufgestellt worden sei. 
Dieser Zyklus ist nun auf Veranlassung des Schrei¬ 
bers dieser Zeilen erstmalig von dem trefflichen 
Madrider Photographen Mariano Moreno aufge¬ 
nommen worden. Die hier veröffentlichten Proben 
werden beredt genug die außerordentliche Qualität 
dieser Bilder verkünden. 

In Ergänzung meines im Märzheft 1921 dieser 
Zeitschrift erschienenen Aufsatzes bemerkeich, daß 
der Apostel Jakobus Major in der Sammlung Felix 
Schlayer-Madrid (gegenwärtig in der Münchener 
Alten Pinakothek als Leihgabe ausgestellt) hier fast 
genau wiederkehrt. Der Evangelist Johannes der 
Toledaner Serie (Abb. 2) findet sich in dem mäßig 
erhaltenen und geringwertigeren gleichgroßen Bild 
wieder, das vor einem halben Jahr als Geschenk 
in den Prado gelangt ist, ferner als kleines Brust¬ 
bild in dem Exemplar der Sammlung Baumgarten 
in Budapest — wobei allerdings die Frage offen 
bleibt, ob das kleine Budapester Bild nicht etwas 
früher entstanden ist. Der Jakobus Minor ist dem 
Exemplar der SammLung Labat in Madrid erheblich 
überlegen. Den hl. Bartholomäus (Abb. 4) treffen 
wir auf dem kleinen Bild der Sammlung Georg 
Blumental in New York wieder. Von ganz beson¬ 
derem Reiz ist die Gestalt des Apostels Simeon 
(Abb. 5), den man für einen hl. Lukas ansprechen 

1 Kunstchronik Nr. 40, vom 1. Juli 1921, S. 738. 


Es liegt eine innere Spannung über dem Bilde. 
Nur der Arm des Zeus, der mit herrischer Ge¬ 
bärde das Handgelenk der Hera faßt, legt sich 
über den weiten Raum, der die Oberkörper beider 
Figuren trennt. Das Ganze ist ein festgeschlosse¬ 
nes Bild. 

Jetzt hat man es gelernt, das Bild auf breiter, 
sicherer Basis aufzubauen. Die Kompositionen 
haben in sich Ruhe. Man entdeckt die Einheit und 
Dynamik des Bildes. Jedes Element bedingt das 
andere mit Notwendigkeit. Das Bild ist aus einem 
fortlaufenden Fries, der kaum Anfang und Ende hat, 
zu einem in sich festgefügten Bau geworden. 

Dieser Wandel, einer der tiefsten in derGeschichte 
der Malerei, ist das Werk einer einzigen Generation 
gewesen. Und diese Generation ist die gleiche, die 
auch in der Plastik alles von Grund auf umgestal¬ 
tete, die aus der frontal gebundenen Skulptur die 
frei rhythmisch bewegte Statue schuf. 



Photo Moreno 


AI» I». 4. Greco, Espolio. (Toledo, So. Leocadia) 


BEII EINIGE TOLEDANER BILDER GRECO’S / VON AUGUST L. MAYER 
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(Toledo. Hauptsakristei der Kathedrale ) 
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(Toledo, Hauptsakristei der Kathedrale ) 




Photo Tomas 

Ahb.fi. (ireco, Johanne? auf Patmws. (Toledo, S. Hornau) 


würde, wäre er nicht unbedingt ein Glied dieser 
Serie von Apostelbildern. Der Apostel pflegt auf 
den anderen Darstellungen Greco’s (New York, Ar¬ 
cher M. Huntington, die Schulkopie in der Apostel¬ 
serie bei Marques de San Felix in Oviedo mit der 
Aufschrift S. Simeon) das Buch geschlossen zu hal¬ 
ten. Eine Wiederholung dieses Typs im Oeuvre 
Greco’s ist mir nicht bekannt. Wieviel Byzanti¬ 
nisches, aber auch wieviel dem spanischen Cha¬ 
rakter adäquate melancholische Empfindung steckt 
in dieser Darstellung! 

Neben diesem hl. Simeon ist die Darstellung des 
Salvator Mundi (Abb. 3) zweifelsohne die künst¬ 
lerisch bedeutendste des ganzen Zyklus. Von außer¬ 
ordentlicher Spontanität, der Pinselstrich so drän¬ 
gend, so erregt, so leidenschaftlich, wie man es 
selbst bei Greco nicht häufig findet. Und doch ist 
auch diese Darstellung von einer großartigen iko- 
nenhaften Feierlichkeit. Welch ein Abstand zwi¬ 
schen diesem vom Jenseits kommenden Erlöserund 
dem ganz menschlich romantischen eines Tizian! 

Ich benutze die Gelegenheit, um auf einige noch 
immer zu wenig gewürdigte Arbeiten Greco’s in 
Toledaner Kirchen hinzuweisen. In Sa. Leocadia, 
die der ersten Buhmesstätte Greco’s, dem Kloster 


S. Domingo el Antiguo benachbart ist, sieht man 
eine Darstellung des ,,Espolio“ (Abb. 1), die von 
einer „hl. Veronica“ bekrönt wird. Die beiden Ge¬ 
mälde, die im 18. Jahrhundert in ein churrigueres- 
kes Rahmenwerk geformt wurden, dienen heute 
nicht mehr als Altarschmuck. Kein Zweifel aber, 
daß beide für ein und denselben Altar von Greco 
gemalt wurden und zwar bald nach der 1579 er¬ 
folgten Vollendung des berühmten großen „Espolio“ 
in der Sakristei der Kathedrale und sicher vor der 
Fassung des Espolio in der Münchener Alten Pina¬ 
kothek, die, wie ich schon früher dargelegt habe 1 , 
die definitive Fassung dieses Vorwurfs darstellt. 
Das Espolio in Sa. Lencadia ist die unmittelbare 
Vorstufe zu dem Münchener Bild, während das bei 
dem Principe del Drago in Rom noch dem Exem¬ 
plar in der Domsakristei näher steht. Die hl. Ve¬ 
ronica mit dem Schweißtuch Christi ist der jetzt 
in der Sammlung Kuno Kochertaler befindlichen 
Darstellung- sehr verwandt, in der Ausführung viel¬ 
leicht noch etwas feiner. Das Haupt Christi wirkt 
noch ein wenig rundlicher, wie auch andere Einzel¬ 
heiten darauf schließen lassen, daß die Veronica in 
Sa. Leocadia ein wenig früher als die andere ent¬ 
standen ist. Die beiden Gemälde der Toledaner 
Kirche sind jedenfalls um das Jahr 1580 gemalt. 

Im Zusammenhang mit dem erneuten Studium 
dieser Veronicabilder und der Frauenköpfe auf den 
Espoliodarstellungen habe ich auch die früher bei 
Marques de la Vega, jetzt in der Sammlung Schlayer 
befindliche „Dolorosa“ nochmals auf ihre Datierung 
hin untersucht und glaube, daß dieses Bild unbe¬ 
dingt in die gleiche frühe Periode Greco’s gehört, 
meine bisherige spätere Datierung somit nicht auf¬ 
recht gehalten werden kann. 

Wohl sehr bald nach, vielleicht sogar noch kurz 
vor dem „Hl. Mauritius“ im Eskorial ist die Vision 
des hl. Johannes auf Patmos in S. Roman 
(Abb. 6) entstanden. Es ist die erste Darstellung 
der „Purisima Concepcion“ von Greco und zeigt 
noch viele Merkmale seines Toledaner Frühstils. 
Der Evangelist Johannes ist nicht mehr, wie auf 
der großen Einzeldarstellung in S. Domingo el 
Antiguo, der bärtige Greis, wie ihn vor allem die 
byzantinische Kunst als den Mann der Apokalypse 
darzustellen liebte, sondern es ist das gleiche jugend¬ 
lich-männliche Modell, das dem Meister für den 
Palencianer hl. Sebastian und für den hl. Mauritius 
gedient hat. Das Gemälde strahlt, wenn auch an 
einigen Stellen nicht mehr gut erhalten, aus dem 
alten schönen Rahmen, den Greco selbst für dieses 
Altarwerk entworfen hat. 

1 Münchener Jahrbuch 1912, I 58 ff. 

2 Abgeb. Zeitschr. für bildende Kunst 1921, S. 58. 
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phot. Stadtbauamt Augsburg 

Aldi. I. Hans Beuclilen, St. Michael «len Bösen niederwerfend ( I 0 0 3 ) Augsburg 


II ANS RE U CM LEN’S MICHAELSGRUPPE 
AM AUGSBURGER ZEUGHAUS 

Ausbesserungen, welche an den Erzbildwerken Augs¬ 
burgs nötig geworden waren, haben menschliche Augen 
wieder in die Nähe der hochgestellten Stücke gebracht. 
Zwar gilt ein Erzbildwerk als unzerstörbar — exegi 
monumentum aere perennius! —, doch waren bei den 
meisten Augsburger Stücken schwere Schädigungen da¬ 
durch aufgetreten, daß durch undicht gewordene Flick- 
steilen Regen- und Schmelzwasser in das Innere drang. 
Dort hatten die Künstler, dem Drängen der Besteller 
und der eigenen Begierde nach rascher Aufstellung nach¬ 
gebend, vielfach den Kern belassen. Dessen gebrannte 
Lehmmasse saugte das Wasser auf, so daß es bei Ein¬ 
tritt des Frostes gefrieren konnte und die Bronzehaut 
zersprengte. Lange Spalten klafften in ihr. Hätte man 
mit Eingriffen gewartet, so wäre eine Katastrophe zu 
befürchten gewesen. 


Nach längerem Zögern entschloß man sich zur An¬ 
wendung des autogenen Schweißverfahrens. Da ein Sach¬ 
verständiger von Ruf im Gegensatz dazu zum Flick¬ 
verfahren auf kalte Art geraten hatte, verfuhr man 
mit aller wünschenswerten Vorsicht und größtem Ver¬ 
antwortlichkeitsgefühl und ließ von den Werken teil¬ 
weise Gipsabgüsse und photographische Aufnahmen an¬ 
fertigen. Die Schweißung glückte, wie auch die Ent¬ 
fernung der Kerne, und man ist heute in der Lage, 
an Hand der gewonnenen Aufnahmen die geretteten 
Werke aus nächster Nähe, gewissermaßen unter dem 
Mikroskop, zu betrachten. Wunder auf Wunder ent deckt 
man in ihnen. Die Abbildungen der Michaelsgruppe vom 
Augsburger Zeughaus geben davon eine Probe. 

Weisbach hat in seinem jüngst erschienenen Buch 
über die Kunst der Gegenreformation 1 leider versäumt, 

1 Werner Weisbach, Der Rnrtick als Kunst «ler GeejenreformalMin. Berlin, 
Br. Cussirer, 102t. 
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die gewaltige Michaelskirche gebaut, deren Schauseite 
die kolossale Erzgruppe St. Michael den Luzifer nieder¬ 
werfend aufnahm. Dieser Bau, der gemeint war als Boll¬ 
werk der Abwehr, hatte in Augsburg so wenig als das 
Bildwerk seine Wirkung verfehlt. Ähnliches wünschte 
man in der Stadt zu haben. Die heiße Welle des alten 
Glaubens schlug von München herüber und entfachte 
in Augsburg neue Glut. In der Wahl des Künstlers 
kommt nebenbei die Verbindung mit der herzoglichen 
Residenz zum Ausdruck. Ilans Reuchlen, der drüben 
schon im Dienst des Herzogs gearbeitet hatte, wird 
dafür in Aussicht genommen. Den Meister der Mün¬ 
chener Michaelsgruppe kannte er genau, wenn er nicht 
gar in seiner Werkstatt gelernt hat. 

Ein Gewaltakt war die Bestimmung des Michaelthemas 
für das Augsburger Zeughaus, der deutlich genug von 
der Erstarkung der Gegenreformation im südlichen 
Deutschland spricht. In der ins Übermaß gesteigerten 
Anlage spürt man die Gegenwart einer heftigen und 
erbitterten Opposition. Hubert Gerhard hatte seine 
Münchener Michaelsgruppe in einer Nische geborgen und 
sie, um ihre seitliche Sichtbarkeit durch die Blickhahnen 
der Straßenzeile sicherzustellen, auf eine breite Kon¬ 
solenplatte heraustreten lassen. Konstruktiv hatte er 
dadurch seinem Werk einen sicheren Stand gewährleistet. 
Anders dagegen Reuchlen! Was er beabsichtigt, über¬ 
schreitet bei weitem das Maß, das der Baumeister für 
ein plastisches Werk vorgesehen hat te. Auf der schmalen 
Kante des Gesimses sollte sich die Gruppe erheben und 
frei vor dem rückwärtigen Blendfenster hinwegspannen. 
Eine Absicht also, ebenso kühn und herausfordernd 
wie die Wahl dieses Stoffs! Der gestürzte Teufel konnte 
nicht mehr .eine statische Unterlage für den stehenden 
Engel abgeben. Die wagrecht liegende Gestalt selbst 
fand in ganzer Länge keinen Raum mehr. Sie mußte 
ins Senkrechte umstilisiert werden und wurde so er¬ 
greifend in die Sturzbewegung einbezogen. Von unten 
nach oben wird sie ausgestreckt. Für den Engel bleibt 
nur der Schoß des Besiegten als Standfläche. Nach 
oben mächtig ausgreifend, trägt er nun, statt der ge¬ 
senkten Lanze, das Flammenschwert. Vor der flachen, 
uneingeengten Wand boten die Flügel und der linke 
Arm erwünschte Entfaltungsmöglichkeiten. Aber auch 
der rechte Fuß mußte seitwärts abgestreckt und am 
Unterschenkel des Luzifer befestigt werden. Als Be¬ 
krönung der Gesimsteile über den Wandpfeilern des 
Tores boten sich Putten an, lustige Gassenbubenengel¬ 
chen, welche den Sturz des Bösen spottend verfolgen. 
Mit einem Ruck wird in ihnen die Beziehung auf die 
Bestimmung des Gebäudes wieder aufgenommen: das 
linke sitzt inmitten eines plastischen Waffenstillebens 
und eines der beiden rechten hält wenigstens eine Lanze. 

Wieder bezeichnet es die Macht des Willens, welcher 
Künstler und Auftraggeber trotzig beseelte, daß das 
Werk entgegen den ungünstigsten Bedingungen in dieser 
Form in Auftrag gegeben und ausgeführt wurde. In 
solchem Zusammenhang überrascht es, Dehio’s Bemer¬ 
kung im Handbuch zu finden, der von der Michaels¬ 
gruppe behauptet, sie wäre ,,mehr als ein Schmuck . . ., 
ein integrierender Bestandteil, ja das Zentrum der archi¬ 
tektonischen Komposition“. Jedem Unvoreingenomme¬ 
nen kommt es zum Bewußtsein, daß die Gruppe zu 
groß und zu pathetisch an der kleinteiligen, fröhlich 
bewegten Spätrenaissanceschauseite erscheint. Selbst 
an Holks feierlich strengem Rathaus, an dessen Giebel 
sich keine Voluten überpurzeln, würde der gewaltige 



phot. Stadtbauaint Augsburg 
Abt» l. Itcuclilen, Kopf »les Luzifer 

Michael ein Störenfried sein, wiewohl die Haltung des 
Gebäudes und des Bildwerks gleich heroisch ist. 

Reuchlen’s Michaelsgruppe ist eine Entladung von 
Energie, ein Geistesgewilter. Es gibt kein Gebäude in 
Augsburg, zu dessen Schmuck es sich eignete. Barock¬ 
gebäude findet man ja in Augsburg nicht. Nur mit ba¬ 
rocken Gebäudegesten geht es zusammen. So ist auch 
bei der Einzeldurchbildung der Affekt auf ein Äußer¬ 
stes gebracht. Während der Erzengel die Hand mit 
dem Schwert hochhebt, weht sein langes Lockenhaar 
im Luftzug der heftigen Bewegung zurück und öffnet 
sich sein Mund zum wuterfüllten Kampfesschrei. In 
den Schoß setzt er dem Bösen die Ferse und zerstampft 
den Ursprung des Unheils. In seiner altlestamentlichen 
Wildheit ist gerade dieses Motiv vom Barock verstan¬ 
den worden. Den Schlag Michaels abwehrend hebt der 
Teufel, ein herkulischer Mann mit Krallen und Fleder¬ 
mausflügeln, die rechte Hand hoch. Sein Gesicht zieht 
sich unter der heftigsten Qual krampfhaft zusammen. 
Der Mund öffnete sich, einem Stöhnen Raum gebend, 
und in der Fülle des Schmerzes kehrt sich die Iris nach 
oben. Blicklos ist dieser Mann, was gleicherweise seine 
Ohnmacht wie sein Leiden anzeigt. Weil sie die fanta¬ 
stische Vorstellungskraft des Künstlers bezeichnen, muß 
auf die Züge der Häßlichkeit besonders hingewiesen 
werden. Die Nase läuft in eine hornartige Spitze aus, 
dem Maul entragen Hauer, auf der Stirn wölben sich 
zwei tief eingesattelle Buckel, und, das Werk der Häß¬ 
lichkeit krönend, hat der Künstler noch darauf in toller 
Laune zwei Brustwarzen angebracht. Der Bart ist 
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struppig, das Haar gesträubt und vom Angstschweiß 
in kurze Strähnen verklebt. Man sieht, daß das, was 
hier an physiognomischen und mimischen Beobach¬ 
tungen niedergelegt wurde, ebenso korrekt und bedeu¬ 
tungsvoll ist wie das, was man derart sonst vom 
barocken Bildwerk kennt. Der Künstler, der hier ge¬ 
waltet hat, war kein Mann von einfacher Mentalität. 
Was Hubert Gerhard in München geleistet hatte, über¬ 
bietet er bei weitem an Gewalt der Empfindung und 
Größe der Auffassung. 

Stammt ein derartiges geistesgewaltiges Werk aus dem 
Kopf dieses Mannes, von dem man nur Arbeiten kennt, 
welche weit hinter dieser Höchstleistung Zurückbleiben ? 
Die Urkunden wollen es, aber hier beginnt das kunst¬ 
geschichtliche und psychologische Rätsel. In der Mün¬ 
chener Michaelskirche hat Reuchlen die eherne Maria 
Magdalena, welche das Grabmal des Herzogs Wilhelm 
schmücken sollte, schon im Jahr 1595 ausgeführt. Aus 
stilistischen Gründen müssen ihm dort weiter eine Pieta 
und ein Schmerzensmann aus Holz zugeschrieben werden. 
Die Ulrichskirche in Augsburg bewahrt von ihm einen 
ehernen Kreuzaltar mit Christus, Maria, Johannes und 
Maria Magdalena aus dem Jahr 1(105. Ferner gehören 
ihm doch wohl die Taufbecken-Engelchen der gleichen 
Kirche, welche in stilistische Verbindung zu den Putten 
der Michaelsgruppe zu bringen sind. Feuchtmayr hat 
neuerdings einige trümmerhaft erhaltene Werke Reucli- 
len’s in Augsburg festgestellt, von denen jedoch auch 
keines die Ausdrucksgewalt der Zeughausgruppe er¬ 
reicht. Um so rätselhafter wird diese Michaelsgruppe 
aus dem Jahr 1003, wenn man wahrnimmt, daß Reuch¬ 
len beim Kreuzaltar sich nicht scheut, das Modell der 
Münchener Maria Magdalena mit geringen Abänderungen 
der Wachsoberfläche zu wiederholen. 

Peltzer 1 und Brinckmann* ist es geglückt, weitere 
Daten aus dem Leben dieses merkwürdigen Deutschen 
beizubringen. Wenn sie ihn bei Baldinucci als ,,Gio. 
toudescho“ feststellen zu können glauben, der im Jahr 
1593 in der Werkstatt Giovanni da Bologna’s arbeitet, 
so ergibt sich allerdings die Schwierigkeit, daß die 
Münchener Maria Magdalena von 1595 noch nichts von 
unmittelbaren Bolognaeinflüssen verspüren läßt. Daß 
Reuchlen 1001/02 in der Werkstatt Giovanni da Bolo¬ 
gna’s arbeitete, dürfte jedoch bald durch einen neuer¬ 
lichen Fund bestätigt werden. Nach einer längeren 
Tätigkeit in Augsburg, während der 1003 der Erzengel 
Michael laut eines kürzlich aufgefundenen ausführlichen 
,,Spaltzettel Vertrags“ in Auftrag gegeben wurde 8 , hört 
man 1613 von ihm in einem Empfehlungsschreiben des 
Erzherzogs Maximilian an seinen Vetter Karl, den Fürst¬ 
bischof von Brixen. Weitere Lokalisierungsmöglich¬ 
keiten ergeben sich dort in den Jahren 1028 und 1030. 
Sie beweisen, daß sich Reuchlen in diesen Jahren, das 
vom Krieg heimgesuchte Deutschland vermeidend, dort 
aufhielt und zu Vermögen gelangte. In Brixen konnte 
er ja eine alte Verbindung aufnehmen. Während eines 
kürzeren Aufenthalts hatte er dort schon im Jahre 
1003 gearbeitet. W. A. LUZ 


1 Der Bildhauer Hans Keichel ans B;i\ern und seine Tatißkeil in Italien, 
Deutschland und Tirol. Kunst und Kunsthändler!«. 22. J;dnj;aii{;. 101!». 

~ A. K. Brinckmann. Die Barockskulptur. Handbuch der k imstwissenschaft. 
a Dieser auch Uber die technischen Bedingungen sehr aufschlußreiche Vertrag 
vom Jahr 100.1 ist ahgedruckt bei Holzer, Die Augsburger Bronzedenkinaler aus 
der Benaissance und ihre Wiederinstandsetzung. Augsburger Kundscbau, 2. Jahr¬ 
gang Nr. 



Abb. I. Maria. III. Dorothea (Außenseite) 
IIei Iigenk reuz, (jeinSldegaleric ) 


FRANZÖSISCHE TAFELBILDER AUS 
DER WENDE DES 1 4. JAHRHUNDERTS 
IN ÖSTERREICHISCHEN SAMMLUNGEN 

Wenn auch bedeutsame kunsthistorische Entdeckun¬ 
gen durch das fortschreitende Katalogisierungssystem, 
durch die wachsende Wertschätzung alter Kunst und 
infolge der immer mehr überhandnehmenden Kenner¬ 
schaft zu Seltenheiten geworden sind, so bietet doch 
eine unbefangene Wanderung durch den reichen Kunst¬ 
besitz heimischer Klöster, Kirchen und Privatsamm¬ 
lungen dem Forscher mannigfache Überraschungen. 
Neben altbekannten Werken, die schon wiederholt Ob¬ 
jekte wissenschaftlicher Abhandlungen, Spielbälle ge¬ 
lehrter Polemik waren, findet sich hier manches unbe¬ 
kannte Mauerblümchen, das noch nie das Interesse 
eines Kunstfreundes erregte und das doch der Beach¬ 
tung reichlich wert wäre. 

ln der Gemäldesammlung des Stiftes H eiligenk reuz 
in Niederösterreich hängen zwei völlig unbekannte kleine 
Tafeln, deren Vorder- und Rückseiten bemalt sind — 
wohl Teile eines Altar-Diptychons. Die reizvollen und 
sonderbaren Werke zogen meine Aufmerksamkeit auf 
sich, nicht nur weil sie unter den zumeist den öster¬ 
reichischen Schulen entstammenden Bildern der Stifts¬ 
galerie als Fremdlinge erscheinen, sondern auch weil 
sie losgelöst von der Relation zu den Werken der Um¬ 
gebung durch die Eigenart ihres Stils dem Versuch einer 
lokalen Einreihung einen bemerkenswerten Widerstand 
entgegensetzen. 

Die Bilder sind auf Eichenholz gemalt, 71 cm hoch, 
44 cm breit. Leider haben sie durch unverständige Re¬ 
staurierung viel von ihrem ursprünglichen Farben- und 
Formenausdruck verloren. Auf den Innenseiten der 
Flügel erscheinen über völlig erneutem Goldgrund die 
Darstellung der Verkündigung (Abb. 2) und die Ver¬ 
mählung der hl. Katharina (Abb. 3), auf den Außen¬ 
seiten, deren einstiger blauer Hintergrund — teils in¬ 
folge Zersetzung der Farbe, teils durch Übermalung — 
eine steingrüne Färbung angenommen hat, die Einzel¬ 
figuren der hl. Dorothea und der Madonna mit dem 
Kinde (Abb. 1). 

Die beiden Szenen der Innenflügel sind in Bildauf- 
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\ <■ rk (I n <1 i «j ii n <> (linke Innenseile) Abb. Verlobung der bl. Kntbarina (reelite Innenseite ) 

( (ienifildcsanun In ng des Stiftes Hei ligenk reu/) 


bau und Farbenkonsonanz völlig symmetrisch. Der 
sich im Vordergrund vor einer seitlich emporstreben¬ 
den Architektur abspielenden Hauptdarstellung halten 
zwei Nebenfiguren das Gleichgewicht, die über einer 
kongruenten, mit dem nämlichen Teppich bespannten 
Balustrade auftaueben. Die Madonna der Verkündi¬ 
gung trägt ein dunkelblaues Gewand. Hinter ihr erbebt 
sich eine perspektivisch verkürzte Wand, die mit einer 
bordeauxfarbenen Goldbrokat-Tapete geziert ist. Der 
Engel kniet auf dunkelolivegrünem Rasengrund in rotem 
grün gefüttertem Mantel. Hinter ihm erscheint der blaue 
Teppich der Balustrade, auf dessen punziertem Gold¬ 
rand neben graugrünen Tönen mittels aufgesetzter Gips¬ 
punkte eine kufische Inschrift nachgeahmt erscheint. 
Die beiden mit dem Bau beschäftigten Engel sind blau 
und rot, die Architekturen grau. Die beiden Heiligen 
im Hintergrund — nach den Attributen wohl Paulus 
und Jakobus — erscheinen in grünem und rotem Ge¬ 
wand. Jakobus hält ein blaues Buch. Denselben Farben¬ 
dreiklang zeigt die Vermählung der hl. Katharina. Die 
Madonna in dunkelblauem Gewand mit dunkelgrünem 
Aufschlag vor karminroter Tapete. Katharina trägt 
über dem blauen Unterkleid ein rotes, weiß verbrämtes 
Übergewand mit weißem Brustlatz. Das Christkind ist 
rot gekleidet. Die Architektur erscheint außen grau, 


in den Wölbungen und Nischen dunkelrot. Dorothea hat 
ein rotes, Barbara ein olivegrünes Kleid. Die Madonna 
der Außenseite trägt ein rotbraunes Gewand, dessen ur¬ 
sprüngliche Farbe mehr ins Rote gespielt haben dürfte. 
Die hl. Dorothea ist olivegrün: ihr Gürtel ist aus reliefier- 
ten Gipspunkten gebildet wie der der hl. Katharina. 

In der stumpfen und gedämpften Gesamtfärbung des 
Altärchens überwiegen bräunliche und grünliche Töne. 

Als bemerkenswerte stilistische Eigentümlichkeiten 
seien neben den ungewöhnlichen und charakteristischen 
Kopftypen mit den breiten vorgewölbten Stirnen, den 
überhängenden Nasen und dem verzogenen Mund, vor¬ 
nehmlich die auffallend langen dünnen Spinnenfinger 
hervorgehoben, die das Unverständnis des Restaura¬ 
tors, der dieser wohl etwas manierierten, aber ausdrucks¬ 
vollen und stilreinen spätgotischen Zierlichkeit völlig 
hilflos gegenüberstand, auf allen Bildern konsequent 
um ein Stück verkürzt hat. 1 Da jedoch sämtliche Um¬ 
rißlinien mit der Nadel eingeritzt sind 2 — teilweise mit 

1 Sogar auf den Photographien ist deutlich erkenn¬ 
bar, daß sämtliche Fingerspitzen übermalt sind. 

2 Vergleiche über diese Gepflogenheit Ernst Berger, 
Quellen und Technik der Fresko-, Öl- und Tempera- 
Malerei des Mittelalters. München 1897. S. 211. 


15 
















Zuhilfenahme eines Lineals — so können wir die Ori¬ 
ginalzeichnung, auch wo sie von Übermalungen ver¬ 
schleiert ist, vollständig rekonstruieren. 

Komposition und Zeichnung, Formensprache und 
Technik, Stimmungsausdruck und Farbenwerte müssen 
unsere Wegweiser sein, wenn wir die rätselvollen Bilder 
um ihre Entstehungszeit und Heimat befragen. Denn 
keine Schrift<|uelle, keine mündliche Überlieferung, keine 
literarische Vorarbeit, 1 gibt uns Aufschluß über Her¬ 
kunft und Schicksale des Werkes. 

Suchen wir zunächst, abstrahierend von lokalen Ab¬ 
wandlungen des Zeitstils, auf Grund allgemeiner stil¬ 
kritischer Indizien die mögliche Kntstehungszeit der 
Bilder zu umfrieden, so dürfen wir wohl annehmen, 
daß die Raumdarstellung, wie sie sich insbesondere in 
der versuchten perspektivischen Wiedergabe der Archi¬ 
tektur ausspricht, nicht vor 1380, die fließende Weich¬ 
heit der Gewandfalten nicht nach 1420 anzusetzen ist, 
ein Zeitraum, auf den auch andere Merkmale weisen. 
So der seichte Vordergrundstreifen, der der szenischen 
Aktion nur eine schmale Bühne gewährt, so die aus¬ 
geschwungene Silhoutte der stehenden Madonna, die 
überschlanke Zierlichkeit der Hände und ihre preziöse 
Haltung, die Freude am naturalistischen Detail, am In¬ 
haltlichen der Darstellung, lauter Züge, die sich wider¬ 
standslos in das bedeutsame Entwicklungsbild dieser 
Jahrhundertwende fügen. 

Da jedoch in dieser Zeit die Stilströmungen kein 
starkes Gefälle haben und die Kommunikationen lang¬ 
sam sind, eine Erscheinung, aus der für die verschie¬ 
denen Kunstzentren eine zeitliche Inkongruenz der Ent¬ 
wicklungsphasen resultiert, so müssen wir eine genauere 
Einspannung unseres Werkes in das Spatium eines Jahr¬ 
zehnts bis zur Lösung der Herkunftsfrage verschieben. 

Die Antwort auf diese Frage wird durch mancherlei 
Hindernisse retardiert. Es ist nicht leicht, aus den all¬ 
gemeinen Merkmalen des Zeitstils die Besonderheiten 
einer Lokalschule zu lösen. Dies gilt besonders für die 
nordische Kunst, in der durch die Spärlichkeit und Zer¬ 
splitterung der erhaltenen Denkmäler, durch die viel- 
verschlungcnen Stüfiliationen, die Unlerscheidungsmög- 
liehkcit und Methode bei der Bestimmung künstlerischer 
Dialekte wesentlich unsicherer ist als in Italien, wo 
überdies eine im Norden fehlende kontinuierliche histo¬ 
rische Überlieferung der Stilkritik Pionierdiensle leistete. 

Daß wir es im vorliegenden Falle mit einem Werke 
nordischer Herkunft zu tun haben, kann keinen Augen¬ 
blick zweifelhaft sein. Eine kurze Heerschau über das 


1 Albert Hg hat in seiner kurzen Besprechung der 
Gemäldesammlung in Heiligenkreuz unsere Bilder un¬ 
erwähnt gelassen (Kunsthistorische Bemerkungen und 
Beiträge, gesammelt in Wien und auf Wanderungen in 
Niederösterreich. Berichte und Mitteilungen des Alter¬ 
tumsvereins. Bd. XIII. Wien 1873. S. 46.) Auch in der 
übrigen älteren Literatur über Heiligenkreuz fand ich 
nirgends eine Erwähnung. Weder in Malachias Koll, 
Das Stift Heiligen kreuz in Österreich, Wien J 843, noch 
in Widemann, Malerische Streifzüge durch die inter¬ 
essantesten Gegenden um Wien (Wien 1905, II. S. 184). 
Nur in einem ungedruckten Inventar, aus dem Anfang 
des 19. Jahrhunderts, das mir durch die Freundlich¬ 
keit des Herrn Dr. Dagobert Frey zugänglich gemacht 
wurde, geschieht der Bilder Erwähnung. Dort sind sie 
als Werke Dürer’s oder Wolgemut’s bezeichnet und auf 
120 Gulden geschätzt. 


zu Gebote stehende Vergleiehsniaterial an zeitgenössi¬ 
schen deutschen Tafelbildern läßt —nach Ausschei¬ 
dung der böhmischen Schule, die wohl einen durchaus 
parallelen Zeitstil aber vergröbert und stärker von 
italienischen Elementen durchsetzt zeigt — Zusammen¬ 
hänge mit der rheinischen, beziehungsweise mit der 
kölnischen Malerei erkennen. Diese Zusammenhänge 
beschränken sich nicht nur auf den allgemeinen Stim¬ 
mungsausdruck, auf die feingliedrige Zartheit, auf die 
holdselige Teilnahmslosigkeit der dargestellten Figuren, 
auch andere Analogien, wie die weichen schwingenden 
Linien der Gewänder, die zierlichen Engelgruppen, die 
Typen der Engel mit den lockigen Krausköpfen, die 
ganz ähnlich auf Bildern kölnischer Herkunft erschei¬ 
nen, bestätigen die erwähnten Beziehungen. Ja, ein 
berühmtes Bild der Kölner Schule, die Madonna mit 
der Wickenblüte im Erzbischöflichen Museum zu Köln, 
ein Werk, das mit Meister Hermann Wvnrich von Wesel 
in Beziehung gesetzt wird 2 , wiederholt in überraschen¬ 
der Abhängigkeit das Motiv unserer Madonna mit dem 
Kind (Abb. 2). Das Christkind schmiegt sich auch hier 
vertraulich an die Mutter, die es mit gekreuzten Händen 
umfängt, während es mit dem auseinandergespreizten 
Daumen und Zeigefinger zärtlich nach ihrem Kinn faßt. 

Diesen Übereinstimmungen stehen aber bemerkens¬ 
werte Abweichungen gegenüber. Völlig verschieden ist 
vor allem das Kolorit. Die von Übermalungen verschon¬ 
ten Partien bezeugen deutlich, daß unser Werk niemals 
die zarten, blumigen, hellen Farbtöne aufwies, das leuch¬ 
tende Grün, das durchsichtige Rosa und Hellblau, die 
eines der wichtigsten Kriterien für eine Zuweisung zur 
Kölnischen Schule bedeuten. Aber auch in der Kom¬ 
position und in den Grundlagen der Formempfindung 
zeigen sich Unterschiede. Die überschlanken Propor¬ 
tionen der Kölner Heiligen — ich erinnere an die Flügel¬ 
bilder der Madonna mit der Wickenblüte oder an die 
Tafel mit Christus am Kreuz und Aposteln, beide im 
Wallraf-Richartz-Museum — 8 sind hier zu einer ge¬ 
sunderen Rundlichkeit gemäßigt. Das unendlich Weiche, 
Sanfte und Verträumte der Gesichter, die großen dunk¬ 
len, melancholisch ausdrucksvollen Augen, die der Köl¬ 
nischen Schule ihr charakteristisches Gepräge geben, 
fehlen hier völlig. Auch die Stellung der Augen ist eine 
andere. Bei den kölnischen W erken stehen sie nah bei¬ 
einander, leicht schief und laufen bei der Nasenwurzel 
in einem nach unten geöffneten stumpfen Winkel zu¬ 
sammen, eine aus der giottesken Kunst übernommene 
Eigentümlichkeit. Bei unserem Altar sind die länglichen 
nur halb geöffneten Augen mit breiten Lidern entweder 
ganz horizontal oder in einem nach oben stumpfen 
Winkel zu einander angeordnet. So bei der Madonna 
mit dem Kind und der hl. Katharina. 

Schließlich sind auch die Elemente des Bildaufbaus, 
die auf unserem Altärcbcn erscheinen, der kölnischen 
Kunst fremd. Vor allem die Art der Architektur-Dar¬ 
stellung, die gotischen Kielbogen, das zierliche Maß¬ 
werkfenster, die stark profilierten Gesimse und die 
Heiligenstatuen in gotischen Nischen oder unter Bal- 


2 Firmenich-Richartz, Wilhelm von Herle und Her¬ 
mann Wynrich von Wesel. Zeitschrift für christliche 
Kunst. VIII. S. 97 ff. 

8 Verzeichnis der Gemälde des Wallraf-Richartz- 
Museums der Stadt Köln. 1910. Nr. 8 und 11. — L. 
Scheibler und C. Aldenhoven, Geschichte der Kölner 
Malerschule. Lübeck 1894—1896. Taf. 17. 
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Abb. i. Madonna. (Lyon, Sammlung Aynard) 


Abb. 5. Madonna. Ans Ms. lat. !H7t. (Paris, Bild. Nat.) 


dachinen. Auf den zeitgenössischen Bildern der Köl¬ 
nischen Schule sind überhaupt Architekturen äußerst 
selten nachzuweisen; wo sie aber erscheinen, wie auf 
der Kreuzigung im Wallraf-Richartz-Museum (Nr. 62) 1 , 
sind alle Formen viel massiver, viel mehr italienischen 
Vorbildern nachstrebend als französischer Gotik. 

Somit nehmen wir aus dem Beginn unserer Beweis¬ 
führung zwei Erkenntnisse mit: 

1. Die Bilder zeigen im Vergleich mit Werken der 
ober- und niederdeutschen Schulen hauptsächlich Be¬ 
ziehungen zur kölnischen Malerei. 

2. Diese Beziehungen reichen gegenüber wesentlichen 
Verschiedenheiten nicht aus, eine Zuweisung zur Köl¬ 
nischen Schule zu rechtfertigen. 

Mit der Bestimmungshypothese auf Köln fällt aber 
auch die Möglichkeit einer Herkunft aus Deutschland. 
Und wir stehen neuerlich vor der ungelösten Frage 
nach der Heimat unseres rätselreichen Werkes. 

★ 

Unter den Stil-Komponenten, aus denen sich die köl¬ 
nische Malerei um die Wende des 14. Jahrhunderts zu- 


1 L. Scheibler und C. Aldenhoven, Op. cit. Taf. 29. 


sammensetzt, ist mit Recht dem Einfluß der nordfranzö- 
sisch-burgundischen Kunst eine bedeutsame Stelle ange¬ 
wiesen worden. 2 Trotzdem die aut hoch tonen Entwick¬ 
lungstendenzen am Niederrhein eigenmächtig dem neuen 
Stil zuzustreben schienen, hat Köln doch fruchtbare 
künstlerische Anregungen, starke Impulse vom Stamm¬ 
land des neuen Naturalismus empfangen. 8 Auch sind uns 
mehrfach Quellennachrichten über das Zusammenwirken 
kölnischer und burgundischer Künstler überliefert. 4 

Ziehen wir nun in Betracht, daß sich gerade jene 
generellen Merkmale der Kölner Malerei, die aus Frank¬ 
reich bezogen wurden, auf unseren Bildern wiederfinden, 
die bodenständigen Besonderheiten dagegen vermißt 
wurden, so ergibt sich für unsere weitere Untersuchung 
die Konsequenz, zu prüfen, ob unser Altar vielleicht seine 

2 Firmenich-Richartz, Op. cit. 

8 Max Dvorak, Die Illuminatoren des Johann von 
Neumarkt. Jahrbuch der Sammlungen des Allerhöchsten 
Kaiserhauses. Bd. XXII. S. 115. 

4 Al. Meister, Neue Dokumente über Kunstbeziehungen 
zwischen Burgund und Köln um die Wende des 14. Jahr¬ 
hunderts. Historisches Jahrbuch, Bd.XXI (1900), S. 78ff. 
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Zugehörigkeit zur französischen Kunst durch beweis¬ 
kräftigere Übereinstimmungen zu legitimieren vermag. 

Leider ist die Zahl der Werke, die einem Vergleichs¬ 
versuch zur Verfügung stehen, so gering, ihre Lokali¬ 
sierung so labil, daß aus ihrer Heranziehung keine 
enger umgrenzte regionale Einreihung, sondern höch¬ 
stens ein Hinweis auf das mutmaßliche Entstehungs¬ 
zentrum unseres Werkes gewonnen werden kann. 

Ein Überblick ergibt Zusammenhänge mit den Wer¬ 
ken, die im Wirkungskreis der Herzoge von Burgund 
ausgeführt wurden. Die Tafeln, die Melchior Broederlam 
zwischen 1392 und 1399 für die Karthause von Champ- 
mol gemalt hat und die sich nun im Museum von Dijon 
befinden 1 2 3 , zeigen, wenn sie auch in ihrer Architektur- 
und Landschaftsdarstellung viel kompliziertere Auf¬ 
gaben zu lösen versuchten, mannigfache Verwandt¬ 
schaft. Hier erscheinen in den perspektivisch unsicheren, 
aber viel reicheren, mit aller Freude am naturalistischen 
Detail wiedergegebenen Architekturen hohe gotische 
Fenster mit zierlichem Maßwerk, von schlanken Säul- 
chen geteilt, plastische Heilige auf Konsolen unter goti¬ 
schen Baldachinen und, wenn auch an weniger auf¬ 
fallender Stelle, leicht geschwungene Kielbogen, Eigen¬ 
tümlichkeiten, die auf unseren Bildern vereinfacht 
wiederkehren, die aber in der mitteleuropäischen Kunst 
erst in viel späterer Zeit nachzuweisen sind. Daß sie 
in Nordfrankreich um die Wende des 14. Jahrhunderts 
keine vereinzelte Erscheinung bedeuten, beweist eine 
flüchtige Durchsicht der Livres d’Heures des Herzogs 
von Berry, die auch sonst für uns mannigfachen Ver¬ 
gleichswert besitzen. In diesem Zusammenhang sei nur 
auf die Verkündigung in den Tres richcs Heures zu 
Chantilly hingewiesen ", wo ähnlich wie in Heiligenkreuz 
singende und musizierende Engel auf dem Dach und 
in einer Loggia die heilige Handlung begleiten. 

Für die Sondermerkmale der Faltenbehandlung, für 
die Eigenart der Tvpik, die Zeichnung der Haare und 
Hände bieten uns außer den Tafeln von Broederlam 
noch das Diptychon der Sammlung Carrand zu Florenz, 
das mit dem letzteren in Beziehung gesetzt wird 8 , und 
die Madonna der Sammlung Aynard zu Lyon (Abb. 4), 
die dem Kreis des burgundischen Hofmalers Malouel 
zugewiesen wird 4 , wichtiges Bestimmungsmaterial. Auf 
all diesen Werken findet sich eine ähnliche reiche, 
fließende, am Boden fortschwingende Faltenbewegung, 
eine analoge zeichnerische Behandlung der Haare in 
kompakten Lockensträhnen oder spiralig eingedrehten 
Locken und eine identische Bildung der Hände, die 
mit rundlichem, ausgepolstertem Handteller und über¬ 
langen dünnen, knochenlosen Fingern erscheinen. Für 
die gespreizt preziöse Haltung der Hände vergleiche 


1 Abbildung: Louis Dimier, Les Primitifs Fran^ais. 
Les grands artistes. Paris, s. d., P. 17 u. 21. — A. de 
Champeaux, L’ancienne ecole de peinture de la Bour- 
gogne. Gazette des Beaux Arts 1898, I. S. 36 ff. 

2 Paul Durrieu, Les Tres Riehes Heures du Duc de 
Berry. Paris, 1904. 

3 Henri Bouchot, L’exposition des primitifs Fran^ais. 
Paris 1904, Taf. II. — Les Arts, 1904, Avril, p. 3. — 
A. de Champeaux, Op. eit. 

4 Bouchot, Op. eit., Taf. X. — Paul Durrieu, L’expo- 

sition des primitifs Frangais. Revue de Part ancien et 

moderne, 1904, Bd. 15. — F. de Mely, Seconde Prome¬ 

nade aux Primitifs. Revue de l’art ancien et moderne 

1904, Bd. 16, p. 48ff. 


man das Diptychon in Florenz, w f o im Vordergrund 
der einen Tafel eine heilige Jungfrau in ganz derselben 
manierierten Weise eine Lilie hält, wie auf unserem 
Bilde Katharina das Rad. Was die absonderlichen Ge¬ 
sichtstypen der Frauen anbelangt, für die am schwer¬ 
sten Analogien beizubringen sind, so zeigt die Madonna 
Aynard (Abb. 4) ganz ähnliche längliche halbgeschlossene, 
etwas schief gestellte Augen, wie die Madonna in Hei¬ 
ligenkreuz (Abb. 2). Auch die leicht überhängende Nase 
und das vorspringende Kinn mit zartem Doppelkinn¬ 
ansatz kehren hier wieder. Nehmen wir noch die ver¬ 
wandte Lösung des Problems „Mutter und Kind“, den 
psychischen Zusammenklang der Gruppe, der in der 
nämlichen Silhouettierung zum Ausdruck kommt, so 
deutet all dies auf eine Zusammengehörigkeit der bei¬ 
den Werke, di^, uns, wenn auch keineswegs auf den¬ 
selben Künstler, so doch auf eine weitere Schulgemein¬ 
schaft zu schließen berechtigt. 5 * Überdies finden sich 
verwandle Frauentypen mit kugeligen Köpfen, hohen 
breiten Stirnen und spitz zulaufendem Kinn mehrfach 
auf französischen Miniaturen des ausgehenden 14. Jahr¬ 
hunderts. Man vergleiche die den Limbourgs zuge¬ 
schriebene Miniatur in Ms. Nr. 62 des Fitzwilliam- 
Museum zu Cambridge“ oder eine Madonna mit dem 
Kind im Ms. Lat. 9471 der Bibliotheque Nationale zu 
Paris (Abb. 5). 7 Eine ähnliche Individualisierung zeigen 
auch die Köpfe auf dem Tafelbild der Madonna mit 
Engeln in Wilton House*, das von einem unbekannten 
nordfranzösischen Maler derselben Zeit herrührt. 

Auch für Kolorit und Technik unserer Bilder fehlt 
es nicht an Übereinstimmungen im französischen Kunst¬ 
kreis. Insbesondere erscheinen die scharf aufgesetzten, 
förmlich impressionistischen weißen Lichter, die für die 
Malweise unserer Tafeln bezeichnend sind, fast ausnahms¬ 
los auf den zeitgenössischen französischen Bildern. 9 

Schließlich weist der Umstand, daß das Christkind 
auf beiden Darstellungen unseres Altars bekleidet er¬ 
scheint, auf eine Entstehung in Frankreich, wo die 
merkwürdige Scheu der Künstler, das Christkind ganz 
nackt zu zeigen, viel länger als in Mitteleuropa bis spät 
ins 15. Jahrhundert hinein an zahlreichen Werken der 
Malerei und Plastik zu verfolgen ist. 

Vermögen all die angeführten Gründe meiner Be¬ 
stimmung noch nicht zwingende Evidenz zu leihen, so 
gewinnt meine Beweisführung nun noch eine unentbehr¬ 
liche Stütze durch ein nicht zu übersehendes kostüm¬ 
geschichtliches Argument. Ein Blick auf die Kleidung 


5 Das Motiv des Kindes, das der Madonna ans Kinn 
greift, findet sich wiederholt in der französischen Kunst 
des 14. Jahrhunderts. Z. B. auf der Statuette der Jung¬ 
frau von Jeanne d’Evreux im Louvre (Michel, Histoire 
de l’Art II. 2. PI. XII) oder auf einer Statuette des 
kleinen Tragaltars der Sammlung Wolff - Metternich 
(Ibidem. II, 2, p. 984). 

0 Roger E. Fry, On two miniatures by de Limbourg. 
The Burlington Magazine for Connoisseurs Vol. VII, 
1905, p. 435 ff. Plate 1. 

7 Emile Male, L’art religieux de la fin du möyen-age 
en France, p. 149. Paris 1908. Hier sei auch besonders 
auf die überlangen Finger aufmerksam gemacht! 

* Louis Dimier, Les Primitifs Franyais, p. 45. 

9 Die nämliche Technik findet sich allerdings ebenso 
wie die Vorzeichnung mit der Nadel und die aufge¬ 
setzten Gipspunkte auch in anderen Kunstkreisen, z. B. 
in Köln. 
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7. I>;irl»rinj;iing der Maria iin Tempel 
.Grandes IIeures a des Jean Duc de Bern 
(Paris, Bild. Nnt.) 


Parement de Narbonne 


de Male, die Gemahlin Philipps des Kühnen, ist in 
einem völlig gleichen Kostüm auf ihrer Porträtstatue 
von Claus Sluteram Portal der Karthause von Champmol 
dargestellt. 5 Die analoge Tracht erscheint zu wieder¬ 
holten Malen in den Handschriften König Karls V. H , in 
den Livres d’Heures des Herzogs von Berry und auf vielen 
etwas späteren Miniaturen. Hier sei nur einer Dar¬ 
stellung in den Grandes Ileures Erwähnung getan 7 , 
einer Handschrift des Herzogs Jean de Berry in der 
Bibliotheque Nationale (Ms. lat. 919), die dem Jacque- 
mart de Hesdin zugeschrieben wird 8 , und die uns durch 
ihre genaue Datierbarkeit eine chronologische Klammer 
zur näheren zeitlichen Fixierung unserer Bilder gewährt. 
Man vergleiche hier (Abb. 7) nicht allein das Kostüm, 
sondern die ganze Haltung und Silhouette, man ver¬ 
gleiche den Gesichtstypus mit der gebeulten Stirne und 
der stark vorspringenden Nase, man beachte die Homo¬ 
genität der Raumauffassung, die mit ähnlichen Requi¬ 
siten, einem in Aufsicht dargestellten schmalen Boden¬ 
streifen und einem parallel zum Bildfeld gespannten 
Teppich, den Mangel einer Tiefenerstreckung verschleiert. 
Die Grandes Ileures sind, wie uns eine zeitgenössische 
Eintragung des herzoglichen Bibliothekars Jean Flamel 


der hl. Katharina (Abi». 3) läßt hier eine eigenartige 
und charakteristische Frauentracht erkennen. Überein 
eng anliegendes I ntergewand, das unter der Hüfte von 
einem Gürtel umschlossen ist, fällt ein loses Überkleid, 
dessen weiß eingefaßter Armelausschnitt bis unter den 
Gürtel herabreicht. Unter dem runden Halsausschnitt 
erscheint ein mit einer Knopfreihe geschlossener weißer 
Brustlatz. Diese Modetracht, für die ich auf deutschen 
Kunstwerken so früher Zeit kein einziges Beispiel bei¬ 
zubringen vermag, erweist sich als ein charakteristisches 
französisches Ilofkostüm, das von der Zeit König Karls V. 
an bis in die zwanziger Jahre des 15. Jahrhunderts 
als allgemeine Mode gebräuchlich war 1 , und das auf 
zahllosen bildlichen Darstellungen französischer Her¬ 
kunft wiederkehrt. Das nämliche Kleid trägt die Ge¬ 
mahlin König Karls V., Jeanne de Bourbon, die 1377 
starb, auf dem Parement de Narbonne, einem Werk, 
das zwischen 1307 und 1377 entstanden ist” (Abb. 0), 
und auf ihrer Porträtstatue. 8 Ebenso gekleidet sind 
Jeanne de Boulogne und Isabeau de Baviere, deren 
Statuen den Kamin im großen Saal des Schlosses zu 
Poitiers schmücken (entstanden um 1390). 1 Marguerite 


1 J. Quicherat, Histoire du costume en France. Paris 
1875, j). 241 ff. Das Kostüm erhält sich als Repräsen¬ 
tationstracht bis in den Anfang des 16. Jahrhunderts, 
jedoch mit mannigfachen Veränderungen. 

2 Paul Durrieu, La peinture en France in: Andre 
Michel, Histoire de Part. Tome III. Premiere Partie 
p. 118 ff. — Henry Bouchot, Op. cit. Taf. IV. 

8 J. Quicherat, Op. cit. p. 243. 

4 A. deChampeaux et P. Gauchery, Les travaux d’arl 
executes pour Jean de France, Duc de Berry. Paris 
1894, p. 19, 200 mit Abbildungen. 


5 Fierens-Gevaerl, La renaissance septentrionale et 
les premiers rnaitres des Flandres. Bruxelles 1905, Abb. 


fl Leopold Delisle, Fac-simile de Livres copics et cn- 
lumines pour le roi Charles V. Taf. IV und VIII. 

7 Les Arts 1905, Janvier, p. 25. 

8 R. de Lastevrie, Les miniatures d'Andre Beauneveu 
et de Jacquemart de Hesdin. Monuments et Memoires. 
Fondation Piot. Bd. III, p. 71 ff. 



























Abb. S. Geburt Christi. (Wien, Sammlung Figdor) 


meldet 1 , im Jahre 1409 vollendet ^worden. Ziehen wir 
aus diesem Dat um und den Entstehungszeiten der ande¬ 
ren zum Vergleich aufgebotenen französischen Werke 
die chronologische Resultante, so ergibt sich für unsere 
Bilder eine Datierung in die Jahre zwischen 1395—1410. 

Scheint somit unser Altar ein charakteristisches Pro¬ 
dukt der Jahrhundertwende darzustellen, so ist — wenn 


1 „Lcs grandes heures furent parfaites et acomplis 
en Tan de gräce mil quatrecens et neuf.“ Vergl. R. 
de Lastevrie, Op. cit. 


die gewonnenen Merkmale auch nicht zu einer Individual¬ 
bestimmung reichen — nunmehr der Kunstkreis ge¬ 
geben, in dem seine Entstehung gesucht werden muß. 
Seine Heimat ist nicht in Oberdeutschland, nicht in 
Köln, auch nicht im französischen Süden, der viel stärker 
von italienischen Stilelementen durchsetzt ist, sondern 
im nördlichen Frankreich, in jenem glänzenden Kultur¬ 
zentrum, in dem am Ende des 14. Jahrhunderts die 
Tradition einer mächtigen und einflußreichen endogenen 
Entwicklung den Boden für ein neues Aufblühen der 
Kunst fruchtbar gemacht hatte; hier ist uns nicht nur das 
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Wirken bedeutender Maler überliefert, auch die Miniatur¬ 
malerei hat hier am Jahrhundertende eine hohe Blüte 
entfaltet, eine Blüte, die für die Stilbildung der neuen 
Tafelmalerei von ausschlaggebender Bedeutung war. 

Und muten uns nicht auch unsere Heiligenkreuzer 
Bilder an wie vergrößerte Miniaturen? Erinnert nicht 
all die gegenständliche Treue, der blumige Boden, die 
Musterung der Teppiche, das Betpult der Madonna, die 
eifrig bauenden Engel, die eben ein Werkstück vom 
Baukran heben, mahnen uns nicht all die genrehaften 
Ausschmückungen der heiligen Erzählung an die natura¬ 
listische Kleinmalerei, an die intime und eindringliche 
Sachlichkeit des gemalten Buches? 

★ 

Diese enge Relation zwischen Miniatur- und lafel- 
malerei um die Wende des 14. Jahrhunderts bezeugt 
noch widerspruchsloser ein anderes unbekanntes 1 Iran- 
zösisches Tafelbild, das sich ebenfalls in einer öster¬ 
reichischen Sammlung befindet und das schon durch 
sein Diminutiv-Format (es mißt ohne Rahmen 2o cm 
in der Höhe, 19 cm in der Breite, mit Rahmen 31 cm 
in der Höhe, 25 cm in der Breite)- eine Übergangs¬ 
form zwischen den beiden Bildkünsten repräsentiert. 

Das Bildchen, das unter den Schätzen Dr. Albert 
Figdor’s, des feinsinnigen Sammlers und Kenners, be¬ 
wahrt wird, stellt die Geburt Christi dar (Abb. 8). 
Nicht wie es der mittelalterliche Typenvorrat vorschrieb, 
nicht nach dem versteinerten ikonographischen Schema, 
nach den veralteten Anschauungsformen der voran¬ 
gehenden Zeit, sondern auf eine ganz neue, ganz eigen¬ 
artige, unendlich lebendige Weise wird uns der heilige 
Vorgang erzählt; mit einer liebevollen Gegenständlich¬ 
keit, einer Zartheit der Empfindung, einer kindlichen 
Frömmigkeit, die die Schwächen der Durchbildung im 
Einzelnen vergessen läßt. Mehr noch als die bild¬ 
künstlerische Erzählerphantasie stellt hier der volks¬ 
tümliche Ton des Vortrags den engen Kontakt zwischen 
Künstler und Beschauer her. 

Unter einer Strohhütte, die sich vom rot unterlegten 
Goldh int ergründ kräftig abhebt, ruht auf rot-goldenem 
Kissenbett die Madonna in dunkelblaugrünem Gewand. 
Links von ihr schreitet das nackte Jesuskind, die Win¬ 
deln nachschleppend, auf Joseph zu, der in rotem Rock 
und roter Mütze vor seiner Werkstattbank sitzt und 
dem Kinde in jeder Hand ein Spielzeug entgegenhält. 
Drei Engel sind mit Ausbesserung des schadhaften 
Daches beschäftigt, ein weißer zu oberst , der einen 
Hammer in Händen schwingt, ein zweiter in blauem 
Federkleid mit einem Strohbündel in der Linken, ein 
dritter auf der Leiter, weiß gekleidet, der Stroh auf 
der Schulter herbeiträgt. (Es ist bemerkenswert, daß 
hier dasselbe Genremotiv w r ie auf der Verkündigung in 
Heiligenkreuz wiederkehrt.) Im Hintergrund schauen 
zwei Hirten, einer mit hellblauer Kapuze, über einen 
niederen Zaun. Ein weißes Englein mit rot-weißen 
Flügeln richtet das Polster der Madonna. Auf dem 
dunklen Hügel erscheinen undeutlich zwei Hirten mit 
ihrer Herde; hier ist wohl die Verkündigung an die 

1 Das Bildchen wurde bisher nur in seiner Eigenschaft 
als kulturhistorisches Kuriosum publiziert in II. Rene 
d’Allemagne, Histoire des Jouets, Paris. Dort ist es 
fälschlich als dem Ende des 15. Jahrhunderts entstam¬ 
mend bezeichnet. 

2 Das Malbrett und der einfach profilierte vergoldete 
Leistenrahmen bestehen aus einem Stück Eichenholz. 



Abb. !l. Flucht nach Ägypten. Linke Hälfte eines Diptychons 
ehemals in der Sa nun Inng Leon Garden, Krüssel 


Hirten zu denken. Im Vordergrund links stehen drei 
Engel in Weiß, Rot, Hellblau bei einem goldenen goti¬ 
schen Brunnen und singen aus einem Notenblatt. Zwei 
andere tragen zum Bade Wasser herbei, ein dunkelgrün 
gekleideter im Krug, ein- rosenfarbener in zwei Bot¬ 
tichen auf einer Tragstange. Ein junges Mädchen in 
grünem Untergewand und hellrotem Überkleid bereitet 
das Bad in einer kleinen gelbbraunen Holzbadewanne 
mit blauem Vorhang; während zu äußerst rechts ein 
weißer und ein blauer Engel weißes Linnen an einem 
goldenen Feuer wärmen, über dem auf einem Schemel 
eine Schüssel mit Wasser brodelt. 

Weist schon der geistige Formausdruck, die psychische 
Gesamtauffassung mit aller Entschiedenheit auf eine 
Entstehung in Frankreich, wo uns in Miniaturen und 
Tafelbildern zahlreiche ähnliche Motive entgegentreten 
— ich erinnere hier nur an die vielen Miniaturen, auf 
denen die Engel das Christkind betreuen, ihm Spiel¬ 
zeug bringen, ihm Blütenbäume schütteln 1 und Blumen 
pflücken 2 , — so wird diese Bestimmung auch durch den 
stilistischen Befund bestätigt. Kolorit und Technik, 
Formwiedergabe und Typenbildung tragen die Merk¬ 
male französischer Kunstweise. Hier erscheinen die¬ 
selben scharf aufgesetzten weißen Lichter, dieselben 
weichen schwingenden Faltenzüge, dieselbe zeichnerische 
Behandlung der Haare, dieselben Engeltypen mit den 
krausen Lockenköpfen, die wir schon bei den Bildern 
in Heiligenkreuz aus französischen Stilübereinstimmun¬ 
gen zu erklären versuchten. 

Forschen wir neuerlich nach Analogien aus dem fran¬ 
zösischen Kunstkreis, so finden wir eine ganz ähnliche 
Technik und Farbenbehandlung, eine verwandte Auf- 

1 Emile Male, Op. cit. p. 154, Fig. 77. 

2 Vgl. das französische Gebetbuch Cod. 2855 der Wie¬ 
ner Hofbibliothek. Rudolf Beer, Die Minialuren-Aus- 
stellung der k. k. Hofbibliothek. Kunsl und Kunsthand¬ 
werk V, 1902, S. 305. 
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fassung der Engeltypen auf dein französischen Tondo 
mit der Krönung Mariae im Berliner Kaiser-Friedrich- 
Museum 1 , während für den Typus der Madonna und des 
Josef uns die Altarflügel mit der Flucht nach Ägypten 
(Abb.9) und der Geburt Christi aus der Sammlung Cardon 
zu Brüssel 2 das schlagendste Vergleichsmaterial liefern. 

Daß auch das Wiener Bildchen um die Wende des 

14. Jahrhunderts entstanden ist, beweist ebensosehr das 
Kostüm des jungen Mädchens im Vordergründe, dessen 
Modeform dem Ende dieses Jahrhunderts entspricht, 
wie der unklare Raumeindruck, das unperspektivische 
Übereinander der Figuren, wie Faltengebung und For¬ 
mensprache. 

Bei der Seltenheit erhaltener französischer Tafelbilder 
aus dem späten Mittelalter 8 , bei der I nsicherheit der 
bisher gewonnenen Resultate über die Entwicklungs¬ 
zusammenhänge muß jedes neu aufgefundene Werk aus 
dem Quellgebiet der neuen naturalistischen Strömung 
— auch wenn es nicht der Kulmination künstlerischen 


Könnens entspringt — als Glied der großen Einheit, 
die alle an denselben Raum und an dieselbe Zeit ge¬ 
bundenen Kulturerscheinungen zusammenschließt, will¬ 


kommen geheißen werden. 


BETTY KURTH 


EIN VERZEICHNIS VON BILDERN AUS 
DEM BESITZE DES VAN DYCK 

Bei Auszügen, die ich aus Akten des Wiener Reichs¬ 
archivs machte, fand ich auf einem besonderen Blatt 
ein Verzeichnis von Bildern, die Van Dyck von Tizian 
und anderen Meistern besaß, Originale und Kopien. 

Es war noch nicht festzustellen, auf welche Weise das 
Blatt in die Akten kam — Kriegsakten aus dem Jahre 
1644 —, in denen sieh ähnliche Stücke nicht finden. 
Auf der Rückseite trägt es die Jahreszahl 1644, die 
aber von anderer Hand hinzugefügt wurde. 

Der Wortlaut des Schriftstückes: Wiener Archiv. 
Kriegsakten 1644 . fase. 155. fol. 48., ist folgender: 

Collectione delli quadri et Rittratli di Titiano, et altri 
vecchi maestri, dH Cavall re van Dyck 

1. Tre senatori di Venezia con loro ftglioli in un quadro di Titiano. 

2. L'Andromada con Perseo et il monslro. 

3. Una Gentill Donna Italiana. 

4. Una Corieggiana con un specchio et un huomo. 

5. Un Cardinale di Casa Pallavicina. 

6. Una Ducessa di Saxonia. 

7. Un Gentill Huomo Italiano. 

8. Un altro Italiano. 

9. Un altro Cardinale. 

1 Ilons Posse, Die Gemäldegalerie des kaiser-Friedrich-Miiscums, I. AU. 
Die romanischen Länder. Berlin 1909. S. 24 8. 

2 Georges Lafenestre, L'exposition des Primitifs Franvuis, Gazette des Beaux- 
Arls 1 00 5 Bd. t, p. 60. — Fiercns-Gevaerl, Op. cit. p. 4 8. 

8 Ein drittes französisches Werk in einer österreichischen Sammlung, das 
Gnadenbild in der Schatzkammer zu Maria-Zrll, das von dem Angiovinen Lud¬ 
wig I. von Ungarn (regierte 1552/1582) der Kirche geschenkt wurde, habe ich 
in diese Besprechung nicht aufgenommen, da dieses in Kmail-llintcrgrund und 
-Rahmen eingelassene Werk von mir nicht in der Nähe untersucht werden konnte. 
Kst ist fast um ein halbes Jahrhundert älter als die besprochenen Arbeiten und 
fugt sich stilistisch in den Kreis der unter sionesischem Einfluß entwickelten itali- 
anisierenden gotischen Malerei in Frankreich (Abbildung in: P. Othuiar Wonisch, 
Die Gnadenbilder Unserer Lieben Frau in Maria-Zell. St. Lambrecht und Maria- 
Zell 1916). — In diesem Zusammenhang sei auch an die bemerkenswerte kleine 
Arbeit Karl Voll’s eriuneit, in der er mehrere unerkannte französische Tafelbilder 
späterer Zeit in der Münchener Pinakothek nachweist. Münchener Jahrbuch der 
bildenden Kunst 1907, II, S. 41. 
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10. Un Gentill Huomo giovane. 

1t. II Duca Sforza di Milano con un Cane. 

12. Un Gentill Huomo Napol”'’- 

13. Un Marcanle. 

14. Un Gentill Huomo. 

15. Un altro con una bercta in testa. 

16. Un altro con un libro in mano. 

17. Un Kcce homo. 

iS. L’ Ariosto Poeta. 

19. Un Philosopho. 

tjuesti 19 quadri sono di Titiano. 

Copie appo Titiano di mano dell Cavall re van Dyck 

20. Una fictione Poetica di 3 Donne et diesi Cupid:etti. 

21. Ritratto dH medemo Titiano con una Cortegiana. 

22. La Vergine S ,,,a con Christo, Giose/fe e S t0 Gio. 

23. La Vergine S ma col Bambino et un Angela. 

Di Tintoreto 

24. Un Gentill Huomo Spagnolo. 

25. Un vecchio con longa barba. 

Di Anto 0 Moor 

26. Un Gentill Huomo et suo figliolo in un quadro. 

27. Un altro Gentill Huomo. 

2S. Un altro con sua moglie in duoi quadri. 

29. 

Di Bassano 

30. La Sepultura dt Christo con la Vergine, la Magdal na , Gioseffe ett. 

31. L’ Hisforia di Moyse. 

32. La fuga d’ Israeliti d’ Egypto. 

Ritratti d’diversi Maestri 

33. Ritratto dil matto Clceff con suo figliolo fatto di sua prop a mano. 

34. Un Gentill Huomo d’ Guigl m,) Key. 

35. Una Dama Italiana di Palma. 

36. Un Gen tili Huomo di van Eyck. 

37. Loth con sue figliole dil Cavall re Baglioni. 

Un Paesaggio bell m0 fatto con colori d’ acqua di Touns. 

* 

Der Versuch, die aufgeführteu Werke mit bekannten 
zu identifizieren, für den mir die Hilfsmittel des kunst¬ 
historischen Instituts der Universität Rostock zur Ver¬ 
fügung standen 4 , führte zu folgenden Ergebnissen: 

1. Tre senatori di Venezia con loro figtioli in un quadro. 

Identisch mit Tizians ,,Familie Cornaro“ in Alnwick 
Castle (Herzog von Northumberland). Laut Crowe und 
Cavalcascllc* wurde das Gemälde beim Verkauf des Van 
Dyckschen Nachlasses im Jahre 1656 von Algernon 
Percv, 10. Herzog von Northumberland, erworben. 

2. U Andromada con Perseo et il monstro. 

Das entsprechende Originalgemälde Tizians befindet 
sich heute in der Wallace Collection in London (aus 
der Galerie Orleans, vorher in der Sammlung de la 
Vrilliere). Eine Replik befindet sich in St. Petersburg, 

4 Dem seinerzeitigen Direktor des Institutes Herrn Prof. Dr. A. E. Brinck- 
uiaiin bin ich für reges Interesse an dieser Arbeit persönlich sehr zu Dank ver¬ 
pflichtet. — Den Hinweis auf die Zusammenhänge mit Van Dyck’s Skizzenbuch 
in Chatsworth (L. Cust: Van Dyck’s sketebbook in Italv. London 1902) verdanke 
ich dem Herausgeber dieser Zeitschrift, der mir auch einige wertvolle Auskünfte 
von Direktor Dr. Georg Gronau-Knssel übermittelte. 

6 Crowe und Cavalcaselle: Tizian, deutsche Ausgabe. 1877, S. 610 Anm. 




eine andere im Municipalmuseum zu Gerona (Spanien); 
es ist nicht sicher, welches von beiden Exemplaren der 
Prinz Eugen von Savoyen besessen hat. — Oh Van Dyck 
das Londoner Original oder eine der Repliken sein eigen 
nannte, läßt sich vorerst nicht feststellen, jedenfalls 
aber wird sein Exemplar der Komposition Tizians ent¬ 
sprochen haben, die Vasari beschreibt und die für 
Philipp II. gemalt war. 

3. Una Gentill Donna Ilaliana. 

Vergleiche die Bemerkung zu Nr. 7 und 8. 

4. Una Corteggiana con un specchio et un huomo. 

Unter dieser Bezeichnung ist das Gemälde zu ver¬ 
stehen, welches jetzt als ,,Laura Dianti und Alfonse de 
Ferrara“ im Louvre hängt. In die Galerie Ludwigs XIV. 
kam das Bild durch Ankäufe, die der Bankier Jabach in 
England aus dem Besitz Karls I. machte, der das Gemälde 
vermutlich direkt von Van Dyck bekommen hatte. 

5. Un Uardinale di Uasa Pallavicma. 

9. Un altro Uardinale. 

Sicher die beiden Gemälde in St. Petersburg und 
Potsdam (Sanssouci), denn beide sind von Van Dyck 
im Skizzenbuch gezeichnet. Das Petersburger Gemälde 
— der Dargestellle in Dreiviertelprofil—ist von Arnold 
de Jode gestochen worden, befand sich also offenbar 
im 17. Jahrhundert in den Niederlanden. Die Zeich¬ 
nung Van Dycks in L. Custs Ausgabe des Skizzen¬ 
buches auf Tafel 30. 

Das Gemälde in Sanssouci — laut Gronau vermut¬ 
lich aus der oranischen Erbschaft stammend — stellt 
den Kardinal in reinem Profil dar. Die Zeichnung Van 
Dycks (siehe die Abbildung) in L. Custs Ausgabe des 
Skizzenbuches Tafel 29 links unten. 

Obwohl man heute allgemein annimmt, daß diese 
beiden Kompositionen nicht von Tizian stammen, schei¬ 
nen mir doch die Angaben Van Dycks in seinem Skizzen¬ 
buch und diesem Verzeichnis zu wichtig, um unberück¬ 
sichtigt gelassen zu werden. Der Gesichtsausdruck dieses 
posthumen Werkes befremdet vielleicht etwas, aber das 
Porträt kann nach einer Totenmaske oder dergleichen 
von Tizian gemalt sein. Sollte ein Künstler, der sich 
so intensiv mit Tizian befaßte wie Van Dyck, wirklich 
nicht haben unterscheiden können, oh es sich um ein 
echtes oder unechtes Gemälde dieses Meisters handelte? 
Die Beischrift „Titianus“ im Skizzenbuch allein besagt 
freilich nichts, da diese sich auch bei den Kopien findet, 
wohl aber die ausdrückliche Aufführung im Inventar 
unter den Originalen. 

6. Una Ducessa di Saxonia. 

Man könnte annehmen, daß dieses Porträt auf dem 
Augsburger Reichstag 1548 entstanden ist, wo Tizian 
eine ganze Reihe von Fürstlichkeiten malte, möglicher¬ 
weise als Gegenstück zu dem Bildnis des Herzogs Moritz 
von Sachsen. Erwähnt ist es indessen nirgends. 

7 . Un Gentill Huomo giovane. 

8. Un’ altro Italiano. 

Auf demselben Blatt des Skizzenbuches, das den 
Pallavicini (jetzt in Sanssouci, vergleiche zu Nr. 5) repro¬ 
duziert (siehe die Abbildung), ist oben rechts mit der 
Beischrift „Titianus“ das Bildnis eines jüngeren Mannes 
wiedergegeben, das sich jetzt im Berliner Kaiser-Fried- 
rich-Museum befindet (Nr. 301). 



V u n Dyck, Zeichnung nach vier li i 1 «1 e r n von T i i i a n 


Herrn Direktor Gronau verdanke ich die folgende 
Bemerkung: „Das Berliner Bildnis soll zwar, nach dem 
amtlichen Katalog, aus der Sammlung Sollv stammen. 
Da das Gemälde aber von dem kurfürstlich branden- 
burgischen Kupferstecher Gottfried Bartsch gestochen 
ist, so ist es wahrscheinlich, daß es aus der oranischen 
Erbschaft, also aus den Niederlanden, stammt. 

„Auf demselben Blatt des Skizzenbuches oben links, 
als »Titian« bezeichnet, das Porträt eines Mannes von aus¬ 
gesprochen bürgerlichem Charakter; also vielleicht Nr. 8. 

„Das letzte Gemälde des Blattes entspricht Tizians 
»Dame mit dem Fähnchen« in Dresden. Das Dresdner 
Exemplar stammt zwar einwandfrei aus der Galerie in 
Modena; es gibt aber Repliken (z. B. in Kassel); es 
könnte sich hier vielleicht um Nr. 3 handeln, was aber 
natürlich reine Hypothese bleibt.“ 

9. Un altro Cardinale. 

Siehe die Bemerkung zu Nr. 5. 

11. II Duca Sforza di Milano con un Cane. 

Das Bildnis eines „Herzogs von Mailand“ von Tizian 
könnte entweder das Bild, das W. Burger auf der Aus¬ 
stellung in Manchester sah und in den „Tresors d’art 
en Angleterre“ p. 83 beschrieb (Coli. Holford; s. Crowe 
u. Cavalcaselle, deutsch, p. 72ß) oder der „Falkner“ der 
Berliner Sammlung Ed. Simon (neuerdings nach Amerika 
verkauft) sein. Beide Gemälde zeigen unten den Kopf 
eines Hundes, das Motiv des Falken bildet aber derart 
den Mittelpunkt der Komposition, daß man diese Bilder 
ohne Zwang nicht mit Nr. 11 von Van Dycks Tizian¬ 
sammlung identifizieren kann. Ob indessen ein anderes 
Porträt des „Herzogs von Mailand“ eher für Van Dycks 
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Verzeichnis in Betracht kommt, muß dahingestellt blei¬ 
ben, da keine sonstige Erwähnung eines solchen Bildes 
von dem Hunde, der doch dabei sein soll, spricht. 

14. Un Gentill Huomo. 

15. Un altro con una bereta in testa. 

Siehe die Bemerkung zu Nr. 16. 

16. Un allro (sc. Gentilhuomo) con un libro in mano. 

,,So gut wie sicher das von Yan Dyck im Skizzen¬ 
buch (Tafel 34 bei Cust) gezeichnete Porträt. Nicht, wie 
Van Dyck der Zeichnung beischrieb, von Tizian, sondern 
von Moroni (war in Stafford House, London, Duke of 
Sutherland; wohl nach Amerika verkauft). 

„Auf demselben Blatt des Skizzenbuches ist oben ein 
männliches Bildnis gezeichnet — das Gemälde nicht 
mehr nachweisbar —, das mit Nr. 15 des Verzeichnisses 
identisch sein könnte. 

„Schließlich könnte dann auch Nr. 14 ein Exemplar 
des Ranuccio Farnese gewesen sein, da dieser auf dem¬ 
selben Blatt skizziert ist.“ (Mitteilungen von Dir. Gronau) 

17. Un Ecce Homo. 

Waagen zitiert (Kunstwerke und Künstler in England 
Bd. I, p. 245) ein „Ecce homo“ Tizians in der Galerie 
Jakobs II. von England, mit dem Bemerken, daß ein 
Teil dieser Sammlung wahrscheinlich schon Karl I. ge¬ 
hört habe. Die meisten und besten Bilder seien 1697 
beim Brande des Whitehallschlosses vernichtet ; es wäre 
aber möglich, daß sich noch einige davon in Kensing- 
ton fänden. 

In Van Dycks Skizzenbuch (Ausg. von Cust, Tafel 
8 und 9) sind zwei Varianten eines „Ecce homo“ als 
Tizian abgezeichnet. Ein solches Bild besaßen auch, nach 
Ridolfi, die Van Uffel in Antwerpen (Crowe u. Caval- 
caselle, deutsch, p. 732). 

IS. IS Ariosto Pocta. 

Dieses Porträt ist sicher der „Cobham“-Ariosto der 
Londoner Nationalgalerie (Nr. 1944) aus der Sammlung 
Alfonso Lopez, die noch unter der Regierung Karls I. 
in London verkauft wurde. 

„Den Beweis der Identität bringt der Brief des Claude 
Vignon an Frangois Langlois vom November 1641 
(Bottari, Raccolta di lettere, ed. 1764, IV 303. Vgl. 
Guhl, Künstlerbriefe 2 II, p. 214, und Hofstede de-Groot, 
Die Urkunden über Rembrandt, p. 116 ff.): er soll an 
Van Dyck bestellen, daß er, Vignon, die Bilder von 
Lopez, die im Dezember versteigert würden, geschätzt 
habe, u. a. sei der * Ariosto, molto excellentissimo« 
dabei.“ (Mitteilung von Dir. Gronau) 

'UJ. Ritralto dH mat/o CleefJ' con suo figliolo fatto di sua prop a mano. 

Unter dem „matto Cleeff“ wird man den Antwerpener 
Porträt isten Joos van Cleve zu verstehen haben, der 
auch den Beinamen „sötte“ führte, da er im Irrsinn 
endete. Er arbeitete nach 1550in England; u. a. existiert 
noch ein Selbstbildnis von ihm in Windsor Castle. 

Die Kopien nach Tizian dürften wohl weniger von 
Interesse sein. 

Die Porträts von Tintoretto und Antonio Moro 
sind einerseits zu unbestimmt bezeichnet, als daß man 


sie mit vorhandenen identifizieren könnte; andererseits 
führt Waagen von beiden Künstlern eine ganze Reihe 
von Bildnissen in englischen Privatsammlungen an, so 
daß auch die hier angegebenen sich unter ihnen befinden 
mögen. Jedenfalls werden sie mit ziemlicher Sicherheit 
aus Van Dycks Besitz in England geblieben sein. 

Auch die Gemälde des Bassano sind schwer zu be¬ 
stimmen, da der Vorname des Malers nicht genannt 
ist und die verschiedenen Bassani oft gleiche Stoffe 
behandelt haben. Die im Dresdener Galeriekatalog (1908) 
unter 253 und 256 angeführten Werke werden, nach 
ihrem Herkunftsort zu schließen, kaum mit den von 
Van Dyck genannten' identisch sein. 

★ 

Van Dyck zeigte der Maria von Medici bei ihrem 
Besuch in seinem Antwerpener Atelier im Oktober 1631 
ein ganzes Kabinett mit Tizianbildern. 1 Die Annahme 
von Rooses-Reber, daß es sich hier nur um Kopien 
gehandelt habe, ist nach dem vorliegenden Verzeichnis 
nicht aufrecht zu erhalten 2 , da die Kopien von den 
Originalen getrennt angegeben sind. Möglicherweise gab 
aber dieser oder ein anderer fürstlicher Besuch die Ver¬ 
anlassung zur Aufstellung des Verzeichnisses; jedenfalls 
ist es auf die Jahre 1630—40 zu datieren 3 , nach der 
italienischen Reise und vor dem Sturze des Ministers 
Strafford in England. Denn es ist unwahrscheinlich, 
daß Karl I. noch in den darauffolgenden Wirren Muße 
und Mittel fand zur Anschaffung eines Gemäldes wie 
die „Corteggiana con un speechio et un huomo“. Für 
die Datierung des Verzeichnisses spricht auch die Tat¬ 
sache, daß der „Ariosto Poeta“ aus der Sammlung 
Lopez noch unter der Regierung Karls I. in England 
verkauft wurde. Don Lopez wird das Gemälde ver¬ 
mutlich direkt von Van Dyck gekauft haben, in dessen 
Besitz es hier noch aufgeführt ist. Daß das Akten¬ 
stück die Jahreszahl 1644 trägt, steht nicht im Wider¬ 
spruch zu meiner Annahme, da das Datum — wie schon 
bemerkt — von anderer Hand hinzugefügt ist, wahr¬ 
scheinlich als das Verzeichnis aufgefunden und nach 
Wien geschickt wurde. 

Im ganzen gingen die Bilder zu sehr verschiedenen 
Zeiten aus dem Besitze des Van Dyck in andere Hände 
über, wie der zeitliche Unterschied zwischen dem Ver¬ 
kauf der Gemälde 1 und 4 zeigt, der etwa 20 Jahre 
beträgt . Außerdem ist es für die Geschichte des Sammel¬ 
wesens interessant, festzustellen, daß Van Dyck nicht 
nur Bilder ankaufte, sondern auch wieder welche abgab, 
so daß seine Sammlung einen fließenden Charakter trug. 

Das Verzeichnis der Van Dyckschen Sammlung ent¬ 
hält fast nur Bildnisse, die ihn als Porträtmaler natür¬ 
lich besonders interessierten. 

JENNY MÜLLER-ROSTOCK 


1 Rooses-Reber, Geschichte der Malerschule Antwerpens 1 *, München 1889. 

2 Der Sekretär der Moria von Medici, Pierre de ia Serre, sagt ausdrücklich 
..le ca hi net de Titien: Je veiu dire fous los Chefs d’oeuvre de ce graud Maistre.“ 

3 J. Guiffrey, A. v. I»\(k. Paris 1882, S. 118 enthält die Angabe, daß 
der Maler Jean Bapt. Bruno Für Van Dyck mehrere Tiziane restauriert habe. Ks 
gibt ein Zertifikat vom 1». XII. I 030, worin Van Dyck, Rubens und Seghers dem 
Maler seine Tüchtigkeit als Restaurator attestieren. — Aus einem Brief des Coru. 
de Wael, Genua 20. IV. 1031 , scheint hervorzugehen, daß Van Dyck damals 
wegen Ankauf eines Porträts von Tiz.ian unterhandelt (mi fece grandisshna inslanza 
che la lirasse inanli la risolutione di quel quadro del ritralto del Titiano). Rubens- 
Bulletin III, 1888, p. 213. 
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Mit Genehmigung von Paul Cassirer, Perlin 
Ciio. Ball. Ticpolo, Alexander und die Frauen des Darius 
( Berlin, Kunslliandel ) 
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TINTORETTO ALS C ASS OM E-MALER 
VON DETLEV FREItfERRN VON HADELN 


„Eine Bemerkung glaube ich zu machen, daß 
Tintorctten kleinere Figuren besser geriethen als 
große; daß er da ganz der Grazie und Leichtigkeit 
seiner Natur sich überlassen konnte und daß ein 
größer Maas ihn genirte.“ — „Meine neuliche 
Bemerkung bestätigt sich mir, doch muß ich mich 
genau erklären. Hier (in der Scuola di S. Rocco) 
sind auch große Figuren, trefflich gemahlt und die 
Stücke gut gedacht; aber die Gemählde würden alle 
mehr Reitz haben, wenn sie kleiner wären. Die 
Gestalten sind ihm, wenn ich so sagen darf, in 
einem kleineren Formate erschienen und er hat sie 
nur nach dem Maasstabe vergrößert, ohne ihre 
innerliche Natur vergrößern zu können.“ 

Das sind immerhin sehr merkwürdige Worte, 
wenngleich sie auch nicht unsere Meinung aus- 
drücken. Das Merkwürdigste ist, daß überhaupt 
ein Deutscher im Zeitalter Winckelmann’s, der Ver¬ 
ehrer Palladio’s und des Apollo von Belvedere 1 an 
Tintoretto Gefallen fand, ja daß er in Venedig von 
Tintoretto offensichtlich mehr gefesselt wurde als 
von irgend einem anderen Maler. Von keinem zweiten 
spricht er so oft. Und wer dürfte die Echtheit der 
Empfindung des so kurzen Bekenntnisses anzwei¬ 
feln: „Scuola di S. Marco. Schöne Gemählde von 
Tintorett, den ich lange lieb habe und immer mehr 
lieb gewinne.“ 

Goethes sonderbarer Wunsch, Tintorettos Kom¬ 
positionen lieber in gewissermaßen eisheimerischen 
Formaten zu sehen, wird dem Italiener stets unbe¬ 
greiflich bleiben. Denn er besitzt nur in geringem 
Grade den Sinn für das Intime. Man erinnere sich 
nur daran, was Tizian aus einer spezifisch deutschen 
Anregung machte: Die Monstre-Holzschnitte des 
„Trionfo della Fede“ und „Pharaos Untergang im 
Roten Meer“, gewiß großartige, aber für das in 
diesem Falle stilreinere, deutsche Empfinden etwas 
widersinnige Werke. — Es war wohl der ungeheuere 
und so freie Reichtum von Tintorettos Phantasie 
— die Lust am Fabulieren — die Goethe so mäch¬ 
tig anzog und die er seiner Abstammung und Er¬ 
ziehung gemäß lieber in vertraulicher Beschaulich¬ 
keit genossen hätte. Andererseits aber war es die 
in jener Zeit sich bildende Tyrannis einer vorwie¬ 
gend linearen, klassizistischen Auffassung, die auch 
den Augen Goethes die dekorative Monumentalität 
der großen Schöpfungen Tintorettos unverständ¬ 
lich gemacht hat. Uns erscheint heute gerade die 
auch innerliche Größe der gigantisch weit ausgrei¬ 
fenden, dekorativen Manier Tintorettos bewun- 

1 „Das genialischste Werk, daß man sagen muß es 
scheint unmöglich, ist der Apoll von Belvedere“. 


derungswürdig und nur der Kunst des Rubens ver¬ 
gleichbar, in dessen Skizzen wir übrigens doch 
auch außer dem wundervollen Fluß der magistralen 
Handschrift noch etwas mehr bestaunen, das 
Grandiose im Kleinen. 

Tintorettos ältester Biograph, Carlo Ridolfi 
(1648) hat uns die damals bereits scheinbar etwas 
vage Kunde überliefert, der Meister habe in seiner 
Jugend gelegentlich mit jenen Malern einer unter¬ 
geordneten Kategorie sich eingelassen, die von 
alters her ihre Verkaufsstände in der Kolonnade 
der Prokuratien hatten und dort ihre fast fabrik¬ 
mäßig und auf Vorrat hergestellten Bildertafeln 
feil hielten, die bestimmt waren, in Truhen und 
andere Möbelstücke eingelassen zu werden. Ridolfi 
versuchte diese Nachricht sich und seinen Lesern 
dadurch mundgerechter zu machen, daß er einen 
lehrhaften Zweck annahm. Der junge Tintoretto, 
meinte der Biograph, habe sich mit den Prakti¬ 
ken der Cassone-Maler vertraut machen wollen; 
wobei es aber ganz unklar bleibt, welche Art von 
besonderen technischen Kunstgriffen jene besessen 
haben sollten, die einem figurista, einem Maler 
höheren Ranges unbekannt gewesen wären. Vor 
allem habe dem jungen Tintoretto Schiavone’s Ma¬ 
nier gefallen, behauptet Ridolfi, und ihm dann 
auch zeitweilig bei seiner Arbeit geholfen. Irgend 
welche Cassonebilder des Tintoretto wußte Ridolfi 
aber nicht zu nennen. Man tut in der Regel gut, 
Ridolfi’s Berichte nicht allzu wörtlich zu nehmen. 
Ein Kern von Wahrheit wohnt jedoch fast stets 
seinen Aussagen inne; nur ist es meistens nicht 
leicht, ihn von den literarischen Ausschmückungen 
und den mehr oder minder willkürlichen Ausdeu¬ 
tungen zu befreien. Im vorliegenden Falle dürfte 
nicht mehr an Tatsächlichem übrig bleiben, als daß 
Tintoretto gelegentlich für Cassone-Maler gearbeitet 
hat und dabei vielleicht Anregungen Schiavone’s 
gefolgt ist. 

Die Staatliche Galerie in Wien besitzt sechs lang¬ 
gestreckte Tafeln von geringer Höhe (hoch 28, breit 
155 cm), die dem Andrea Schiavone zugeschrieben 
werden, die ich jedoch für Tintoretto in Anspruch 
nehme. Einen sogenannten stilkritischen Beweis 
kann ich hier nicht führen, denn dieser würde, da 
heute mit einer allgemeinen, klaren Vorstellung von 
Tintorettos Laufbahn noch nicht gerechnet werden 
kann, einen Aufwand an Argumenten und an Illustra¬ 
tionen erfordern, wie er im Rahmen eines Aufsatzes 
schwerlich zu bieten ist. Auf der andern Seite kann 
auch die Gestalt des Andrea Schiavone nicht als 
ganz wohlbekannt gelten. Sein Name ist lange Zeit 
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AM>. f. Andrea Scliiavone, Geburt des Jopitcr 
(Wien, Staa 11. Gemäldegalerie) 


überaus beliebt gewesen bei Verlegenheitstaufen 
von allerlei schwer zu bestimmenden Bildern, die 
aus der Umgebung des Giorgione bis in den Kreis 
des Paolo Veronese sich erstrecken. So ist ein cha- 
müleonhaftes Phantasiegebilde entstanden. 1 Sind 
die Anfänge Schiavone’s noch ganz unaufgeklärt, 
so ist die Manier der späteren Stilphase des im De¬ 
zember 1563 gestorbenen Malers durch einige da¬ 
tierte Werke uns leidlich gut vertraut. Gerade die 
Wiener Galerie ist reich an Beispielen dieser spä¬ 
teren Manier. Genannt seien die vier Verherr¬ 
lichungen römischer Helden und ferner die vier 
kleinen Szenen aus der antiken Göttersage, von 
denen die „Geburt des Jupiter“ (30 x 32 cm) hier 
abgebildet werde (Abb. 1), um als ein auch seinen 
Ausmessungen nach geeignetes Gegenbeispiel zu 
den Tafeln des Tintoretto zu dienen. Schiavone 
übertreibt die Flächenhaftigkeit Tizians fast bis 
zur Karikatur. Beinahe ägyptisch preßt er die 
Figuren dermaßen in die Ebene, daß sie wie flach 
gewalzt, wie Silhouetten ohne Volumen erscheinen, 
wie helle, bunte Profile gegen einen dunkleren und 
neutralen Grund ohne Tiefe. Schiavone ist nichts 
als Kolorist. Er sieht nur den farbigen Schein der 
Dinge, nicht die Körper, nicht den Raum. Und so 
stellt er denn zu brillanten Effekten die Farben 
neben- und übereinander. Er ist ein unsicherer, 
geringer Zeichner, aber er besitzt eine gewisse Ge- 

1 L. Fröhlich-Bum (Wiener Jahrbuch XXXI S. 137 ff.) 
hat sich weder methodisch noch stilkritisch dem Pro¬ 
blem gewachsen gezeigt, den Wirrwar älterer Zuschrei¬ 
bungen aufzulösen. — Was die sechs Wiener Tafeln be¬ 
trifft, so gibt L. Fröhlich deren zwei dem Schiavone, 
die übrigen verweist sie in die Werkstatt des Bonifazio. 


Schicklichkeit im Verheimlichen seiner Schwäche. 
Mit einer Grazie, die er den Radierungen Parmigi- 
anino’s abgesehen, täuscht er den Beschauer durch 
ein lineares Ungefähr und blendet ihn durch das 
Funkeln seiner Palette. 

Aus den sechs langen Tafeln mit Darstellungen 
aus dem Alten Testament spricht zu uns eine völlig 
anders organisierte künstlerische Individualität. 
Hier komponiert ein Mann, der als Maler auf gro¬ 
ßem Fuße lebt. Ich kann nicht anders, als den Sinn 
der Worte Goethes umzudrehen: Diese nur spann¬ 
hohen Gestalten und Gruppen und diese so genial 
einfachen und so suggestiven Szenerien sind so groß 
gedacht, daß unsere Phantasie sie unwillkürlich als 
monumentale Gemälde auf die Wand projiziert. Das 
mag etwas allgemein emphatisch klingen, doch ich 
glaube, der Betrachter unserer Abbildungen wird 
mir Recht geben: Die Art, wie hier mit Raum und 
Körpern geschaltet ist, entspricht nur einem Geist, 
der gewohnt ist, mit großen Maßstäben zu arbeiten. 

Die Identität eines zweimal vorkommenden 
Einzelmotivs bleibt immer ein etwas äußerliches 
Argument für die Gleichheit der künstlerischen 
Persönlichkeit, ja sie kann geradezu ein Verdachts¬ 
moment bilden, wenn nicht andere Faktoren be¬ 
weiskräftig hinzutreten, und wenn nicht auch sonst 
die doppelte Benutzung formaler Einzelideen durch 
den betreffenden Künstler nachzuweisen ist. Bei 
Tintoretto lassen sich solche leicht variierte Wieder 
holungen gelegentlich konstatieren, das Zurück¬ 
greifen auf ein schon früher von ihm geprägtes 
Stellungs- oder Bewegungsmotiv. Nun weist auch 
eine Gestalt einer der Wiener Tafeln (Abb. 4) auf 
ein sehr frühes Werk Tintorettos zurück, auf die 
„Ehebrecherin vor Christus“ (Abb. 2 und 3). 

Mit diesem Gemälde, das sich im Depot der 
Dresdner Gemäldegalerie befindet, hat es aber seine 
besondere Bewandtnis, so daß eine Abschweifung 
hier nicht zu vermeiden ist. Woermann’s Katalog 
nennt das Dresdner Exemplar ein Schulbild nach 
dem „bekannten“ Original im Prado. Bekannt des¬ 
halb, weil es in Thode’s Monographie abgebildet 
ist mit der Unterschrift: Museo del Prado, Madrid. 
Jedoch dem um Tintoretto so verdienstvollen Ge¬ 
lehrten, der offenbar nur die Braunsche Photogra¬ 
phie des Bildes zu Rate gezogen, ist ein Malheur 
passiert: Das so bekannte Gemälde befindet sich 
nicht im Prado, befand sich niemals in Spanien, 
sondern gehört der Galerie in Budapest und wird 
dort im Depot versteckt gehalten; und zwar mit 
Recht, denn es ist eine unter Vertauschung von 
rechts und links und auch sonst abgeänderte Schul¬ 
wiederholung — des Originals in Dresden. Wie 
stark doch die Macht der Suggestion eines kleinen 
Klischees in einer Knackfuß - Monographie sein 
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kann: Zwei Tintorettoforscher, von denen der eine 
überdies ein berühmter Kenner Spaniens und Buda¬ 
pests ist, machten neuerdings an dem angeblich 
in Madrid befindlichen „bekannten Original“ so 
manche scharfsichtige stilistische Beobachtung. 
Autotypie anstatt Autopsie! Aber verlassen wir 
diese wirklich sehr spanische Geschichte. 

Die Rückenfigur in halb schreitender Bewegung, 
die auf dem großen Bilde in Dresden zwischen 


Christus und der Ehebrecherin steht, kehrt, und 
zwar nur im Kostümlichen abgeändert 1 , auf einer 
der Wiener Tafeln wieder, deren Darstellung ich 
nicht näher deuten kann (Abb. 4). Das Bild ist seit 

1 Leider ist durch ein Mißverständnis des Photogra¬ 
phen die hetr. Figur auf unserer Detailaufnahme (Abb. 3) 
rechts abgeschnilten worden. Das Stellungsmotiv ist 
aber auf der Gesamtaufnahme (Abb. 4) deutlich genug 
zu erkennen. 
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Abb. 6. Tinloretto, Überführung der Ruudeslade (Wien, Staatl. Gemäldegalerie ) 

















Al>b. II. Tinloretto, Ausschnitt aus der „ t' be rf U li r u ng der Rundeslade“ (Wien, Staatl. Gemäldegalerie ) 


Jahrzehnten nicht ausgestellt und infolgedessen 
auch nicht im Katalog aufgeführt, so daß ich selbst 
eine Benennung wählen muß. Da die Stoffe von 
vier der sechs Gemälde des Zyklus dem Alten Testa¬ 
ment entnommen sind, wird man auch die beiden 
anderen,mir inhaltlich unklar gebliebenen Themata 
in den vorchristlichen Büchern der Bibel zu suchen 
haben. So sei denn die Darstellung, reichlich allge¬ 
mein, „Alttestamentliche Gerichtsszene“ genannt. 

Von der t bereinstimmung in einem Einzclmotiv 
mit der Dresdner „Adultera“ abgesehen, weist der 
Bau der Komposition, die Raumanlage, das Ver¬ 


hältnis der Figuren zum Raum, wie zur Bildfläche, 
schließlich das den Figuren zugrunde liegende 
Körpergefühl ganz eindeutig auf Tintoretto, dessen 
feste, formensichereHandschrift denn auch in jedem 
Pinselstrich zu erkennen ist. Was den Bau des Bil¬ 
des anbelangt, so ist es für Tintorettos Art sehr 
charakteristisch, wie die Hauptgruppe einen Bogen 
nach der Tiefe zu beschreibt und so den Raum zur 
Anschauung bringt und wie vor diesem Bogen als 
Repoussoir jene von dem Dresdner Bild her be¬ 
kannte Rückenfigur gestellt ist, ganz in der gleichen 
Absicht wie dort. Der Maßstab der Gestalten im 
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Abb. 12. Tinloretto, Ausschnitt aus „ Alttcstaincntlic.be V r ision‘‘ (Wion, Staatl. Gemäldegalerie ) 


Verhältnis zur Fläche ist — wiederum für Tinto- 
retto äußerst charakteristisch — ein sehr beträcht¬ 
licher. Die Vordergrundfiguren haben die Höhe der 
Tafel. Daher die Wucht der Gestalten. 

Die dem Tintoretto so beliebte, raumschaffende 
Gruppierungsform des mehr oder minder dem Halb¬ 
kreis sich nähernden, in die Tiefe sich krümmen¬ 
den Bogens kehrt in einer anderen Tafel wieder, 
die gewiß nicht zutreffend von dem Katalog als 
Szene aus der Apokalypse gedeutet wird (Abb. 5). 
Auch hier wird ein alttestamentlicher Stoff zu¬ 
grunde liegen. Sitzend und stehend umgeben in 
halbelliptischer Aufstellung Männer und Frauen 
einen im Strahlennimbus dastehenden Jüngling, 
der Kronen verteilt. Anscheinend handelt es sich 
um eine Vision oder Weissagung, die jener isolierte 
Prophet (?) weiter rechts von dem ihm erscheinen¬ 
den Engel empfängt. Ich wähle deshalb die Ver¬ 
legenheitsbenennung „Vision aus dem Alten Testa¬ 
ment“. Die Hauptgruppe (Abb. 12) kann als ein 
Musterbeispiel dafür dienen, wie Tintoretto die 
Farbe nicht nur als sinnlichen Reiz an sich in üblich 
venezianischer Weise verwendet, sondern auch als 
Konstruktionselement benutzt. Er kleidet z. B. 
eine Figur in gebrochenes Hellkarmin, setzt dahin¬ 
ter noch lichteres Gelb, etwas tiefer sattes Blau, 
darauf Himmelblau, wieder Hellkarmin, nochmals 
intensives Blau, davor Zinnober, er schiebt Weiß 
dazwischen und läßt Dunkelgrün folgen und alles 


das nach dem Prinzip, einen hellen Ton gegen einen 
dunkleren zu stellen und diesen wiederum gegen 
einen helleren, so daß Farbe hinter Farbe zurück¬ 
tretend Körper formt und räumliche Tiefe schafft. 
Das Rezept scheint sehr simpel zu sein. Aber außer 
Tintoretto hat kein anderer Venezianer dieser Zeit 
es konsequent angewandt; aus dem Grunde nicht, 
weil die anderen nicht jenes Gefühl für das Volumen 
besaßen, das Tintoretto eigen war. Das gleiche gilt 
für das Helldunkel. Man weiß zwar nicht immer 
recht, wie die Halbschatten auf einem Antlitz mo¬ 
tiviert sind, während das benachbarte, ein wenig 
tiefer oder ein wenig mehr vorgerückt, hell beleuch¬ 
tet ist. Es kommt Tintoretto dabei nicht so sehr 
auf die physikalische Motivierung an, —die ja 
künstlerisch schließlich auch eine Plattheit ist, — 
als auf die stilistische Illusion verschiedener Licht- 
und Raumschichten. — Einzigartig in Venedig, wie 
diese Figuren mit dem Pinsel gezeichnet sind, und 
zwar in besonders glücklichen Augenblicken der 
rechte Teil der Gruppe. Was ist das für eine klare 
Anschauung der Form! Man sehe sieh nur einmal 
das vorgestellte Bein des Jünglings an, der die 
Kronen verteilt, und dann ein Bein oder einen 
Arm bei Schiavone. 

Inhaltlich einigermaßen klar, aber auch nur eini¬ 
germaßen, ist die Darstellung einer dritten Tafel 
(Abb. 6). Auf einem von Ochsen gezogenen Wagen 
wird die Bundeslade von Kiriath-Jearim nach Je- 
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A I. I). 


Tintorelto, Ausschnitt aus <ler „ Kliehrcclierin vor Christus 44 (Dresden, (icmtt I d egal er i e ) 


rusalem gebracht (Samuel II, 6; Chronika I, 14) 
und durch König David, deutlich kenntlich an der 
Krone, und durch andere Musizierende begrüßt. 
Aber was hat der Jüngling mit dem Schwert auf der 
Schulter und der Tote (?) auf der Brücke zu be¬ 
deuten? Und ist das Paar weiter links in der Land¬ 
schaft nichts als Staffage? — Gerade dieser Teil 
der Landschaft (Abb. 11) ist von einer Frische und 
Feinheit der athmosphärischen Beobachtung, wie 
sie in Venedig erst zweihundert Jahre später durch 
Guardi wieder erreicht wurde. 


Stofflich ganz eindeutig sind die übrigen drei 
Tafeln. Überaus genial ist mit stupend einfachen 
Mitteln in dem für das Thema, man sollte meinen, ge¬ 
radezu unmöglichen Format das Heroisch-Furchl- 
bare von „Simsons Rache“ (Abb. 7) aufs Packendste 
zur Anschauung gebracht. Große Künstler kom¬ 
men mit summarischen Andeutungen aus, wo klei¬ 
nere Geister einen umständlichen Aufwand be¬ 
nötigen, weil sie nicht die wesentlichen Züge her¬ 
auszugreifen vermögen, die genügen, um unsere 
Phantasie in Bewegung zu setzen. Tintoretto gibt 
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nur einige wankende, brechende Säulenschäfte, 
zwei, drei fliehende Gestalten, Leiber unter Trüm¬ 
mern und gestaltetdamitsinnfälligdieKatastrophe. 

Was die beiden letzten Stücke des Zyklus be- 
trifft, die „Königin von Saba vor Salomo“ (Abb. 8) 
und das „Gastmahl Belsazers“ (Abb. 9), so sind die 
Kompositionen zwar Tintorettos alleiniges Eigen¬ 
tum, jedoch ebenso in der Pinselführung, wie in 
der koloristischen Haltung vieler Stellen dieser 


Tafeln ist klar eine andere Hand und ein unvorneh¬ 
mer Farbengeschmack zu erkennen, der die Arbeit 
des Meisters entwertet hat. Beide Bilder leiden an 
einer ruhelosen Buntheit und an einer fatalen Klein¬ 
lichkeit der Ausführung mancher Partien. An meh¬ 
reren Figuren sind beispielsweise die Bart- und 
Haupthaare überaus minutiös behandelt, sind die 
Lichter auf den Gewändern in Goldschraffierung 
aufgesetzt. Dicht daneben jedoch stehen Gestalten, 
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die deutlich des Meisters Handschrift erkennen 
lassen, so zum Beispiel die Figuren des Salomo 
und der Königin (Abb. 10). Gleicherweise finden 
sich auf dem Gastmahl Stücke von höchster Qua¬ 
lität. Der hier wiedergegebene Ausschnitt (Abb. 14) 
läßt das freibewegte und so wundervoll sichere 
Spiel von Tintorettos malerisch zeichnendem Pinsel 
gut erkennen. Unvergeßlich ist der seltene kolo¬ 
ristische Effekt dieser Jünglingsfigur. Sie steht 
ganz grün gekleidet vor den lichteren, grünen Tönen 
der Laubmassen, die nur durch das Grau von Säu¬ 
len und Balustrade unterbrochen werden; unten 
aber, im Fußboden, tritt ein helles, etwas milchig 
reines Blau hinzu. 

Es mutet befremdlich an, daß Tintoretto, der, 
abgesehen von seinen letzten Lebensjahren, an die 
Ausführung seiner Werke keine Gehilfen herange¬ 
lassen zu haben scheint, bei diesen frühen und ver¬ 
hältnismäßig kleinen Tafeln von seiner Gewohnheit 
abgewichen sein soll. Aus diesem Grunde neige ich zu 
der Annahme, die beiden Tafeln seien ohne Wissen 
Tintorettos, nachdem er sie aus den Händen gege¬ 
ben, von einem Cassone-Maler übergangen worden. 

Für welchen praktischen Zweck die sechs Tafeln 
ursprünglich bestimmt waren, wird sich schwerlich 
ermitteln lassen. Wohl mit Recht hat man daran 
gezweifelt, daß sie in Truhen eingelassen gewesen 
sind; müßte man denn sonst doch gleich eine Folge 
von sechs Truhen annehmen. Vielleicht sind sie in 
erster Linie als Modelle entstanden, als Vorbilder 
für die erfindungsarmen Möbeldekorateure. Trifft 
das zu, so würden sich aus dieser Bestimmung heraus 
wohl auch gewisse kompositioneile Eigentümlich¬ 


keiten erklären lassen. Die Verteilung ist nicht nur 
ungewöhnlich stark asymmetrisch, sie scheintauch 
so gewählt zu sein, daß sich Nebengruppen zur Not 
abtrennen lassen, wenn etwa dem Kopisten die ge¬ 
samte Komposition für einen bestimmten Zweck 
zu umfangreich sei. Daß Tintoretto für Cassone- 
Maler gelegentlich Modelle geschaffen, dünken mich 
vier andere Tafeln, im Museo Civico zu Verona, zu 
beweisen, die zu Unrecht Schiavone zugeschrieben 
wurden. (Nr. 227/230. Abgebildet als Werke des 
Schiavone in dem zitierten Aufsatz von L. Fröhlich- 
Bum, S. 191 und 192.) Die Bewegungsmotive, die 
Art der Gruppierung und das Größenverhältnis der 
Figuren zur Bildhöhe sind durchaus tintorettesk. 
Jedoch fehlt den Gestalten die sichere Zeichnung 
des Meisters und dem Farbauftrag die Schönheit 
seiner Pinselführung. So liegen hier also ganz offen¬ 
bar Kopien nach verschollenen Kompositionen 
Tintorettos vor. 

Was die Entstehungszeit der sechs Wiener Tafeln 
anbelangt, so sei im Hinblick auf das, was Ridolfi 
über die Beziehungen Tintorettos zu Cassone-Malern 
sagt und was leicht irreführen könnte, betont, daß 
es sich um sehr frühe Werke gewiß nicht handelt. 
Nirgends ist ein Ringen um die Ausdrucksmittel 
wahrzunehmen wie etwa in der sicherlich sehr frühen 
Dresdener „Adultera“. Vielmehr zeigen die Wiener 
Bilder den Künstler auf einer Höhe, wo er, aller tech¬ 
nischen und formalen Hemmungen bereits Herr ge¬ 
worden, das innerlich erschaute Bild mühelos zu ge¬ 
stalten weiß. Wahrscheinlich sind die sechs Gemälde 
kurz vor dem Hauptwerk seiner jungen Meister¬ 
schaft, dem „Markus-Wunder“ (1548), entstanden. 


DAS HEILIGE GRAB VON SOIGNIES 

An nicht allzu verborgener Stelle, zu Soignies im 
Hennegau in der Kirche St. Vincent, ist ein „Heiliges 
Grab“ in die Mauer des Chorumganges eingelassen, das 
von der kunstgeschichtlichen Forschung, auch der loka¬ 
len, soweit ich sehe, bisher unberührt geblieben ist 
(Abb. 1). Eine wortreiche Monographie der Stadt 
Soignies 1 übergeht das Werk mit Stillschweigen, ebenso 
fehlt es in den diversen „Dictionnaires du Hainaut“ 
und bei dem sonst selten versagenden Dehaisnes. 2 

Es ist nicht das Streben nach Komplettierung um 
jeden Preis, das das Einträgen des Soigniesgrabes in 
die Literatur rechtfertigt : nicht um Ergänzung einer 
Reihe geht es, sondern um den nachdrücklichen Hin¬ 
weis auf ein Monument, das durch seine Qualität in 
diesem Lande, zu dieser Zeit einzigartig und — zum 
mindesten in der Plastik — schwer vergleichbar dasteht. 


1 Th. Lejeune, Monographies hist, et archeol. de 
diverses localites du Hainaut. III. Mons 1868. 

2 Histoire de Part dans la Flandre, Y Artois et le 
Hainaut. Lille 1886. 


Ikonographisch bringt das Soigniesgrab der Dar¬ 
stellung der „Sainte Tombe“ — einem Lieblingsvor¬ 
wurf der französischen Plastik von den ersten Jahr¬ 
zehnten des 15. Jahrhunderts bis zum Ende der Re¬ 
gierung Franz I. — nichts Neues bei. Die Agierenden 
sind die bei der Grablegungsszene gewohnten: zwei 
tragende Männer, die den Leichnam Christi auf den 
Sarkophag betten, zu Häupten und Füßen (Abb. 5, 6); 
zwei trauernde Marien im faltenreichen Kopftuch (Abb. 4); 
Johannes (Abb. 2) mit einer dritten Frau in orientali¬ 
schem Turbanputz (Abb. 3); ganz zur Rechten am 
Rande Ma*ria Magdalena (Abb. 7). Christi Kopf er¬ 
scheint auf gleicher Höhe mit dem Kopf des Trägers 
zu seinen Füßen, und auch die übrigen Köpfe bilden 
eine Linie, wobei die vier mittleren sich zu je zwei 
und zwei zusammenfügen. Die Gestalten sind so 
nebeneinander geordnet, daß sie sich möglichst voll¬ 
ständig zeigen. Die Gewandmotive passen sich den 
Fallgesetzen treulich an; selbst an den reichsten Stellen 
bleibt der Faltenberg fest und klar gegliedert. Die 
gleiche Gesinnung der Klarheit, der Mäßigung und 
Ordnung hat die Typen geprägt: der Träger zu Christi 
Häupten — Joseph von Arimathia (Abb. 5) — wahrt im 
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Abi». I. Soignies, St. Vincent: Heiliges (*rab 


Schmerz den Ausdruck ruhigen Wohlwollens und männ¬ 
licher Milde, die beiden Frauen ihm zunächst (Abb. 4) 
sind so gehalten in ihrer Trauer, daß es schwer fällt, 
zu entscheiden, welche die schmerzhafte Mutter sein 
mag: die zur Linken, die hall) abgewandt den Zipfel 
des Kopftuchs an die weinenden Augen führt, die zur 
Rechten mit den gefalteten Händen, die den schon 
tränenlos gewordenen Blick auf das Antlitz des Toten 
heftet, als wollte sie ihn nie mehr davon loslosen. 
Deutlicher sind in Johannis Gesicht die Spurert des 
Leids eingemeißelt (Abb. 2): in den scharfgebrochenen 
Zügen um Nase und Mund, in den tiefen Falten der 
Stirn; doch auch bei ihm bleibt der Affekt gedämpft. 
Mehr erstaunt als leidvoll die dritte Frau (Abb. 3), 
deren Hände sich zur alten Orantengebärde erheben, 
mit den nach innen gerichteten Handflächen. Bei 
Magdalena (Abb. 7) hat der Schmerz die Oberfläche 
noch fast gänzlich verschont, das jugendliche Gesicht 
blieb glatt, nur die gerungenen Hände, das hilflose 
Einknicken der Gestalt zeigen, wie das Erlebnis jeden 
Nerv durchdringt. Kummervoll zerfurcht, ohne die höfi¬ 
sche Gehaltenheit der anderen Leidtragenden, gibt sich 
der Träger zu Christi Füßen — Nikodemus (Abb. 6)—; 
er allein der Vertreter eines derben und dumpfen Volks¬ 
tums inmitten von Vornehmen. Christi Körper, mager 
und hart, zeigt vergleichsweise wenig Bemühen um 
anatomische Genauigkeit, und auch das dornengekrönte 
Haupt bleibt in einem allgemeinen Idealtyp stecken. 

Die Figuren, in dreiviertel Lebensgröße, sind in bräun¬ 
lichem (Tournaiser?) Stein ausgeführt, über dem eine 
weiße Politur liegt, die an den vorspringenden Stellen 
ausläßt, so daß der dunkle Grund durchscheint. Die 


Umfassung wird von einem Korbbogen gebildet, der 
durch eine mittlere Spitze in Eselsrückenform gebracht 
ist und den zur Rechten und Linken je drei Krabben 
mit Resten von Vergoldung besetzen; nach innen 
hängende Maßwerkbögen überschneiden hie und da 
den oberen 'Feil der Figuren. 

In derlei gelegentlichen Verunklärungen der Schau¬ 
barkei t sowie in der üppigen Gestaltung der Krabben 
und der Kreuzblume offenbart sich etwas von spät¬ 
gotischem Geist, sonst ist die Anordnung von deut¬ 
licher Symmetrie, durchsichtig und verständig, beinahe 
klassizistisch. Eben die klare Regelmäßigkeit der An¬ 
ordnung und Gewandbehandlung, die ein wenig ab¬ 
strakte Typik, das deutliche Bestreben, der mensch¬ 
lichen Erscheinung eine hohe idealische Schönheit zu 
verleihen unter Hintansetzung des Individuellen und 
Charakteristischen, der bittere und beseelte Ausdruck 
des Schmerzes, dem Übertreibung fern bleibt, endlich 
eine Reihe von Einzelheiten — ich denke an die häufigen 
gleichsam wie mit Luft gefüllten Faltenstäbe, an die 
Kopftücher der Frauen aus derbem Stoff mit kräftig 
gewelltem Saum, die schwer und massig auf den Köpfen 
lasten — führen geradenwegs auf eine Künstlerpersön¬ 
lichkeit: Rogier van der Wey den. 

Rogier van der Wevden’s Vater war Bildhauer zu 
Tournai, und der Sohn empfing die erste Ausbildung 
vermutlich in der väterlichen Werkstatt, da er erst lange 
nach dem gewohnten Lehrlingsalter — 1426 als fast 
Dreißigjähriger — zu einem Maler in die Lehrt* kam, 
zu Robert Campin von Tournai, den eine wohlbe¬ 
gründete Hypothese der neueren Forschung mit dem 
Meister von Flemalle identifiziert hat. Campin war 


37 































Alib. 2. Soignies, Heiliges Grab: Johannes 


Abb. 5. Soignies, Heiliges Grab: Klagende Frau 


nach den Urkunden hie und da aucli als „ymaigier“ 
tätig; die Archives de Tournai notieren dazu 1426: 
„Item pour le salaire el le paine du dict maistre Robert, d’avoir 
la dite ßerlre taillee, faite, livree, dorre, poindre el estoffer les 
partpiaux des dicts confanons“ und weiter: „A maistre Robert 
Campin pour la fachon, taille et dorure de la ficrtrc de la vi/lc 
faicte et portec cn la procession en ccstc an 11IIC et XXX.“ Der 
Umstand, daß Skulpturennachahmungen im Werk des 
Flemallers nicht selten sind — ich denke an die Frank¬ 
furter Dreieinigkeit, die sich in eine graue Sandslein¬ 
nische fügt, während auf der Sockelplatte der heiligen 
Gruppe die Inschrift ,,Sancta Trinitas unus deus“ in 
gotischen Majuskeln eingemeißelt ist, an die Grisaille- 
figuren des St. Jacobus und der Sta. Fe auf der Rück¬ 
seite der Vermählung Mariae im Prado — wäre an sich 
kein Argument für des Meisters bildnerische Tätigkeit: 
es entspricht der allgemeinen Übung der altnieder¬ 
ländischen Kunst, auf den Außenseiten von Altären 
Skulpturen in Grisaillemalerei nachzubilden. Doch muß 
betont werden,' daß sich beim Flemaller das plastische 
Empfinden in den färben- und wirklichkeitsfrohen Frank¬ 
furter Tafeln der Madonna und der hl. Veronika kaum 
minder deutlich offenbart, als in den eigentlichen Skulp¬ 
turennachahmungen. 

Die Doppeleigenschaft des Malers und Bildhauers, 
die für den Meister von Flemalle festzustehen scheint, 
wurde bereits mehrfach versuchsweise auch für seinen 
Schüler Rogier van der Wey den in Anspruch ge¬ 
nommen. Leider erwies sich die Argumentation des 
Hauptverfechters der Theorie — L. Maeterlinck — als 
so wenig zwingend, daß die Hypothese damit für die 
Spezialforschung von vornherein kompromittiert war. 1 
Es muß zunächst festgestellt werden, daß urkundliche 
Belege für eine bildnerische Tätigkeit Rogier’s bisher nicht 

1 L. Maeterlinck, Rogier van der Weyden sculptcur, 
Gaz. des beaux-arts 1901 II p. 265, 399; ders., R.v.d. W. 
et les vmaigiers de Tournai: Memoire couronne parl’acad. 
roy. de Belgique, Bruxelles 1900. 


beigebracht werden konnten. 1439 bemalt Rogier ein 
Votivrelief, das der Bildhauer Jan van Evere für Marie 
d’Evreux, die Gattin Johann III. von Brabant, und 
für Marie von Brabant, die Gattin Renaud III., Her¬ 
zogs von Geldern, in der Kirche der Recollets zu Brüssel 
errichtet und mit 38 Ridders bezahlt bekommen hatte 2 ; 
1458/59 illuminiert Rogier Werke des Jacques de Gerines 
und Jan de la Mar; 1461/62 taxiert er Statuen des 
Pierre Coustain für das herzogliche Schloß in Brüssel. rt 
Damit sind, zum mindesten urkundlich, seine Bezieh¬ 
ungen zur Bildhauerkunst erschöpft. Über Rogier’s An¬ 
teil am Relief des van Evere bringen die herzoglichen 
Rechnungen von 1439/40 den Vermerk: „meesle: Rogier, 
schildere, ommc de roirschreive tae/fele te slo/ferene ran diversen 
rikkcliken vennven tuet vorwenden gegen hem gemaict XL ridders...“ 
Maeterlinck schließt nun: Da Rogier’s Lohn höher war 
als der des Bildhauers, beschränkte sieh seine Tätig¬ 
keit vermutlich nicht auf das bloße Kolorieren, sondern 
er war bei dem Entwurf der plastischen Gesamtanlage 
entscheidend mitbeteiligt — gewiß ein Trugschluß, denn 
hei der höheren Entlohnung des Malers spielten die 
Kosten für das Material, vornehmlich für das Gold, 
eine ausschlaggebende Rolle. 

Da die Urkunden versagen, bleibt es der Stilkritik, 
Belege für Rogier’s Bildncrtuin zu gewinnen. Und da¬ 
bei kann die Auswahl an Dokumenten, die Maeter¬ 
linck beibringt, wieder keineswegs überzeugen. Maeter- 
linek’s Ilauptbeweisstücke bilden die Statuen einer 
Verkündigung, in der Sainte Marie Madeleinc 
zu Tournai, überlebensgroße Gestalten aus weißem 
Stein, auf Konsolen stehend, die mit wappenhaltenden 
Engeln geziert sind (Abb. 9). Ein dichter Belag ver¬ 
schiedener Farbschichten, von denen die oberste ganz 
neu, beeinträchtigt die ursprüngliche Wirkung der Fi¬ 
guren, Marias Kopf vollends erscheint so wenigcharakter- 

2 Pinchart, Archives I p. 114. 

:i Friedrich Winkler, Der Meister von Flemalle und 
R. v. d. W., Straßburg, lleitz 1913. 
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Abi». 4. Soißiiics, Heilig«» (iiab: Zwei klagende Krauen 


voll, (laß hier völlige l berarbeil ungangenommon werden 
muß; trotzdem zeugt die Gesamtkonzeption von hoher 
Meisterschaft. Der Gewandstil weist, hei stärkerer Nei¬ 
gung zur Üppigkeit, in die Nähe Rogier’s, das Motiv 
des Engels— hanknicken in den Knien wie nach eiligem 
Lauf, so daß sich Knie und Schenkel durch den dicken 
Sloff durchdrücken, dazu im Untergewand ein Katarakt 
von Faltenstäben — ist das gleiche wie hei Rogier’s 
Verkündigungsengel der Münchener Pinakothek. Immer¬ 
hin sind die Übereinstimmungen nicht schlagend genug, 
eine urkundliche Notiz zu entkräften, die sich glück¬ 
lich zu der Tournaiser Verkündigung fügt und nach 
deren Wortlaut Angnies Pietarde, die Witwe des Jehan 
du Bus (1428) „li annoncialion nostre-1tarne et saint Gabriel />ar 
le mattiere <jue ladite deffuncte li vola et ordonna“ ausführen ließ, 
und zwar „de blangue pierre“ bei dem „Tailleur et ouvrier 
d’ijmages Jehan ftelenier.“ 1 

Die von Maeterlinck betonte Verwandtschaft des 


1 Soil de Moriame, Les anciennes Industries d’art 
Tournaisiennes ä l’exposition de 1911, Tournai, Caster- 
mans 1912, p. 26. 


Monuments von Robert de Quinghien (im Tournaiser 
Museum), sowie eines Votivreliefs im Museo lapidaire 
von Gent mit Rogier bleibt im Allgemeinsten stecken. 
Näher zu dem Meister steht das von Maeterlinck nicht 
erwähnte, arg verst ümmelte Votivrelief des Jean Lamelin 
(gest. 1470), im Chorumgang der Kathedrale von Tournai 
(Abb. 8), das späteste und vielleicht bedeutsamste in 
der Reihe von Grabmonumenten, die in den Kirchen 
des Ilennegau, vor allem in Tournai, von der Blüte 
einer lokalen Bildnerschule im 15. Jahrhundert Kunde 
geben. 2 Wieder ist es zunächst die hohe Idealität, der 

2 Vgl. Gr. Ring, Beiträge zur Plastik von Tournai 
im 15. Jahrhundert, in der Publikation der Inv. der 
belgischen Denkmale, herausg. von Geh.-R. Clemen (er¬ 
scheint demnächst). Ebenda der erste Hinweis auf das 
heilige Grab von Soignies. Von früherer Literatur be¬ 
sonders wichtig: A. de la Grange et L. Cloquet, Etudes 
sur l’art ä Tournai, et sur les anciens artistes de eette 
ville, Tournai 1889; Diess., Revue de Part chretien XXX 
N. S. V 1887, p. 18. — Schnaase, Über eine alte Bildhauer¬ 
schule zu Tournay. Niederl. Kunstblatt, Stuttgart 1848. 
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Abb. 5. Soignies, Heiliges Grab: Joseph von Arimnlhia 


Abb. G. Soignies, Heiliges Grab: Nieodemus 


äußere und innere Adel der Gestalten, der an Rogier 
denken läßt. Dazu kehren Einzelmotive bei Rogier 
wieder: das Steilgehänge paralleler Röhrenfalten am 
vorgebeugten Arm findet sich gleicherweise hei der weib¬ 
lichen Figur am rechten Rande des Reliefs und bei der 
Magdalena auf dem linken Flügel von Rogier’s Wiener 
Kreuzigungstriptychon. Bei alledem ist der Gewandstil 
des Reliefs mit seinen flüssigen langgestreckten Falten¬ 
zügen und häufigen Längsröhren mehr der frühen Gotik 
zugewandt, als es für Rogier und seine Nähe bezeichnend 
scheint, und damit für den Meister am Ende fremdartig. 

Wenn die bisher genannten Monumente ebensowenig 
wie die Urkunden eine bildhauerische Tätigkeit Rogier’s 
überzeugend nachweisen konnten, bleibt der starke plasti¬ 
sche Einschlag in Rogier’s Schaffen — nicht minder als 
in dem des Flemallers — bestehen. Rogier’s großes Früh¬ 
werk, die Grablegung im Escurial, gibt nicht unmittel¬ 
bar die Natur, vielmehr ein farbiges Bildwerk wieder; 
die Figuren, in einen vergleichsweise flachen Schrein 
eingestellt, entwickeln ihre Bewegungen nur parallel zur 
Bildfläche und unterwerfen sich damit freiwillig den 
Gesetzen der Reliefbildnerei. Es ist bezeichnend, daß 
Rogier eben unter diesen Bedingtheiten, in einem 
Zwange, der das Wesen der Malerei geradenwegs zu 
vergewaltigen scheint, sein Meisterwerk schafft. Rein 
als Hochrelief konzipiert ist auch das Diptychon des 
Kruzifixus mit Maria und Johannes in der Sammlung 
Johnson zu Philadelphia (kürzlich von Friedländer in 
„Art in America“ besprochen), ist die seltsame Kreu¬ 
zigung im Escurial (Abbildung bei M. Conway, ,,The Van 
Eycks and their followers“. London 1921, face p. 154). 

Rogier’s Altarwerke zeigen reichste Verwendung von 
skulpturalem Schmuck: im Marien- wie im Johannes¬ 
altar bilden den Rahmen drei Bögen, die nach Art spät¬ 
gotischer Portale in den Leibungen vielstöckig mit 


Skulpturen besetzt sind — ein Bildtypus, den der Meister 
geschaffen zu haben scheint. Endlich gibt die Außen¬ 
seite des Beaunealtars den Eindruck eines steinernen 
Schreins, den Bildwerke in zwei Etagen zieren. Die 
Herkunft der Gesamtanlage vom Genter Altar ist un¬ 
verkennbar, doch erweist es sich hier bei der gleich¬ 
gestellten Aufgabe besonders eindringlich, wie viel enger 
die Beziehungen der Gruppe Flemallemeister-Rogier zur 
Plastik sind als die der übrigen altniederländischen 
Maler. Bezeichnend schon eine Äußerlichkeit: die ge¬ 
malten Stege — nur zu verstehen als technische Not¬ 
behelfe des Steinmetzen — die die plastische Illusion zum 
Letzten treiben, finden sich einzig auf dem Beaunealtar. 

Wenn wir, von dem Wunsch geleitet, Rogier’s Werk 
endlich eine ,,wirkliche Plastik“ zu gewinnen, in dem 
Grab von Soignies nur allzu bereitwillig das erwünschte 
Dokument begrüßen möchten, muß die Schwierigkeit 
der Datierung von vornherein zur Vorsicht mahnen: 
eine bildnerische Tätigkeit Rogier’s wäre folgerichtig 
in den Anfang seiner Laufbahn zu setzen, in die Zeit 
der supponierten Wirksamkeit im väterlichen Atelier, 
d. h. vor und um 1430; die Sainte Tombe ist jedoch 
stilistisch — schon nach der Ornamentik der Umrah¬ 
mung — kaum vor 1450 entstanden zu denken. In 
diese reife Schaffensperiode des Künstlers, überdies um 
den Zeitpunkt seiner italienischen Reise, fügt sich der 
plötzliche Rückfall in die Plastik nicht ohne Zw r ang. 
Und es erscheint schlecht hin vermessen, wenn man ein¬ 
mal die endlosen Listen der Tournaiser Bildhauerzunft 
mit ihrer Fülle von Namen eingesehen hat 1 , wieder 
dem einen Rogier, dessen Persönlichkeit uns gerade 


1 Pinchart, Quelques artistes et quelques artisans de 
Tournai, Bulletin de l’acad. roy. de Belgique LI® annee, 
3® Serie t. IV 1882. 
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durch seine Tätigkeit auf anderem Gebiet mehr oder 
minder zufällig geläufig ist, auch noch etwas von dem 
Wenigen zuzuweisen, was uns an Resten der plasti¬ 
schen Übung der Zeit ebenso zufällig überkommen ist. 
Die Grenzen zwischen den verschiedenen Gattungen der 
Bildnerzunft sind keineswegs fließend: die „tailleurs 
de pierre“, ,,tailleurs de lames“, ,,tailleurs d’images“ 
bleiben streng geschieden, und es gehört augenschein¬ 
lich schon zu den Seltenheiten, wenn ein Steinbildner 
in Bronze oder Holz arbeitet, geschweige denn, wenn 
ein Maler zugleich in Stein formt. Rogier wird nun in 
allen Urkunden beharrlich nur als „peintre“, als „schil¬ 
dere“ aufgeführt, während man schließen sollte, daß 
etwas so Ungewöhnliches wie seine Betätigung auch 
auf dem Gebiet der Bildnerei kaum unerwähnt hätte 
bleiben dürfen. 

Wenn sich danach der Johannes des Heiligen Grabes 
(Abb.2) den jugendlichen Männertypen des ßeaunealtars 
noch so glücklich anfügt, wenn seine Haare sich in 
gleicher Weise in großen klar durchzogenen Locken zu 
den Seiten des eckigen Kopfes ordnen, wenn die heiligen 
Frauen von Soignies (Abb. 3, 4, 7) in den eleganten Linien 
ihrer Profile den Maria und Magdalena der Escurial- 
Kreuzabnahme auch schwesterlich verwandt sind, müssen 
wir es vorläufig bei dem vorsichtigen Hinweis auf den 
Umkreis des großen Tournäisers bewenden lassen. Viel¬ 
leicht, daß in der Folge das Auffinden eines neuen ur¬ 
kundlichen Dokuments, die Erschließung neuen plasti¬ 
schen Materials das Problem der Lösung näherbringt. 

Die Bedeutung des Soignies-Grabes ist keineswegs mit 
der Nennung des Namens Rogier van der Weyden er¬ 
ledigt. Die spärliche Zahl der in Belgien erhaltenen 
Monumente, die 1506 durch die Bilderstürmer, 1793 
durch die Franzosen dezimiert waren, hat uns von der 
südniederländischen Plastik im 15. Jahrhundert ver¬ 
mutlich ein falsches Bild übermittelt: das Bild einer 
mehr oder weniger handwerklichen, von der Malerei 
abhängigen und ihr wesentlich unterlegenen Produktion, 
weltenfern von dem gewaltigen Aufrauschen des Slüter- 
stils in Burgund. Die Tournaiser Votivsteine, mit ge¬ 
ringen Ausnahmen handwerkliche Massenware, konnten 
diese Vorstellung nur befestigen. Und es schien von 
vornherein sicher, daß der starke niederländische Ein¬ 
schlag, den die süddeutsche Plastik gegen Ende des 
15. Jahrhunderts erfuhr, nur von der großen flandri¬ 
schen Malerei ausgehen konnte: die wörtliche Wieder¬ 
kehr einer Gestalt aus Rogier’s Kreuzabnahme auf einem 
Relief des Veit Stoß, die vor einigen Jahren bemerkt 
wurde, gab der Voraussetzung weitere Bestätigung. In 
dem Grab von Soignies nun tritt endlich ein Werk der 
Plastik auf den Plan, das sich den niederländischen 
Gemälden der Zeit ebenbürtig zur Seite stellt. Man kann 
danach wohl annehmen, daß auch die Vorbilder der 
Riemenschncider, der Pacher und Veit Stoß nicht immer 
einseitig nur in der zweidimensionalen Kunst zu suchen 
sind, sondern daß es in Belgien vor den verschiedenen 
Zerstörungswellen plastische Werke gab, die sich nicht 
minder würdig erwiesen, der großen Bildnerkunst des 
Nachbarlandes als Vorlagen zu dienen. 

,,Es ist nämlich“ — schreibt Goethe prophetisch rück¬ 
schauend— „gegen das Ende des Mittelalters die Plastik 
der Malerei vorgeeilt, weil sie der Baukunst unentbehr¬ 
licher, der Sinnlichkeit gemäßer und dem Talente näher 
zur Hand war.“ (Kunst und Altertum in den Rhein- 
und Mayngfigenden 1, 1816.) GRETE RING 



Abb. 7. Soignies, Heiliges (irab: Maria Magdalena 


DAS RÄTSEL DER SIXTINISCHEN 
M ADONNA 

Was berechtigt uns, von einem Rätsel der Sixtini¬ 
schen Madonna zu reden? Ist dieses Bild, dessen Be¬ 
schreibung sich so viele Federn schon gewidmet haben, 
noch nicht restlos erklärt? Erschöpft nicht Crowe’s Er¬ 
klärung „Madonna mit aufwartenden Heiligen“ den 
formalen Inhalt, und können nicht Urteile wie „der 
Mütter Urbild, Königin der Frauen“ (Goethe) oder 
„Ausdruck des Ewigweiblichen“ (Grimm) zur Charak¬ 
terisierung seines ästhetischen Gehalts genügen? Tat¬ 
sache ist, daß die Kunstgeschichte das Bild zu verstehen 
glaubt, und die Millionen, die es im Original oder in einer 
Wiedergabe beschauen, nehmen davon das Bewußtsein 
einer Kunstoffenbarung mit, die eine deutliche Sprache 
rede. Allerdings will eines den Kunstgelehrten seltsam 
scheinen: daß das herrliche Bild von Raffael für die 
Klosterkirche der schwarzen Mönche in Piacenza, dieser 
nördlichsten Stadt des Kirchenstaates, gemalt worden 
sei, und zwar zu einer Zeit, wo er schon der Maler von 
Päpsten und Fürsten war; weiter auch, daß von seiner 
Entstehung nichts zeugt als eine späte Notiz Vasari’s. 
Aber als Rätsel nimmt man das Bild darum doch nicht. 

Was ich Rätsel der Sixtina nenne, hat es einerseits 
mit Fragen nach dem Schicksal des fertigen Bildes zu 
tun; mehr aber noch mit solchen nach seiner Ent¬ 
stehung und Bedeutung im Ganzen wie im Einzelnen. 
Näher betrachtet, stellt eigentlich alles an diesem Bilde 
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Abb. X. Tuurnoi, Kathedrale: Grabinonunu'iit des Jean Lamclin 


mir Fragen, und langsam, wie solche|l>ei mir aufgetaucht 
sind, habe ich darauf Antworten gefunden, die im Grunde 
eine einzige bedeuten. Ich glaube nun am besten zu 
tun, wenn ich im Folgenden den Leser denselben Weg 
führe, wie ich ihn beim Studium des Bildes eingeschlagen 
habe, und der mich aus anfänglicher Dunkelheit immer 
mehr zur Klarheit gelangen ließ. 

Mein Ausgangspunkt war die Gestalt der weiblichen 
Heiligen auf der rechten Bildseite. Daß es Barbara 
ist, beweist das Attribut des Turmes, der hinter ihr 
in Wolken sichtbar wird. Was bedeutet aber das Auf¬ 
treten dieser Heiligen, die auf Bildern der italienischen 
Renaissance im Gegensätze zu der gleichzeitigen deut¬ 
schen Malerei nicht gerade oft dargestellt ist? Barbara ist 
nach mittelalterlicher Anschauung, wie sie die Renais¬ 
sancekunst noch vertritt, die Patronin der Sterbestunde. 
Als solche trägt sie wohl auch einen Kelch in der Hand 
(z. B. auf einer Darstellung von Boltraffio im Kaiser- 
Friedrich-Museum), um auszudrücken, was ein alter Bild¬ 
stock im Sauerlande in die Worte kleidet: Erbitt, daß 
ich am letzten End / Empfang das hl. Sakrament. — 
Mit der Gebärde inbrünstigen Bittens dargestellt, nicht 
etwa, wie A. W. Schlegel sie beschreibt, lieblich-schüch¬ 
tern, erweckt die Barbara unseres Bildes den Ge¬ 
danken, daß nicht weit von ihr der Tod ein Opfer 
fordere oder gefordert habe, für welches sie das gött¬ 
liche Erbarmen erfleht. Indem ihr Auge niederwärts 
schaut, hin zum Bildrande oder vielleicht etwas darüber 
hinaus, wird dem Beschauer die Richtung gewiesen, wo 
solches geschehen sei. Mehr wird zunächst aus dieser 
Gestalt des Bildes nicht zu schließen sein. 


Ihr Gegenstück auf der linken Bildseite ist ein Hei¬ 
liger, den man schlechthin als Sixtus bezeichnet, eine 
Benennung, die Yasari ihm gibt und die diesem wohl 
von den Mönchen des Sixtusklosters in Piacenza ver¬ 
bürgt wurde. Dennoch ist die Frage am Platze, ob sie 
unbedingt richtig sei. Raffaels Heiligengestalten sind 
keineswegs immer so deutlich charakterisiert, daß man 
sie unbedingt sicher benennen könnte; es sei nur hin¬ 
gewiesen auf die Bischofsgestalt des Cäciliahildes, hinter 
der man sowohl Augustinus wie auch Petronius sucht, 
liier nun haben w r ir eine Papstgestall vor uns, an¬ 
scheinend ohne Attribut (wenn nicht etwa ein kleiner 
den Winkel zwischen Rückenlinie und Vorhangende aus¬ 
füllender Gegenstand als solcher zu deuten ist) — in 
reicher Kleidung, barhäuptig, mit dem Antlitz eines 
bärtigen Greises. Daraufhin könnte es Papst Sixtus 
sein, aber ebensogut auch ein anderer Papst. Daß es 
nun wirklich Sixtus ist und zwar Sixtus II., der von 
257—58 den Stuhl Petri inne halte, und von dessen 
hoher Verehrung in Rom seine Nennung im Kanon der 
Messe sowie die nach ihm benannte Kirche unweit der 
Basilika des Achilleus und Nereus zeugen, dafür gibt 
es einen triftigen Grund, der bisher wohl unbeachtet 
geblieben ist. An der Langseite der Sixtinischen Kapelle 
hat in der Reihe der alten Päpste auch Sixtus II. seine 
Darstellung gefunden, und zwar durch Botticelli, der 
damit den eigenartigsten Typus der ganzen Papstreihe 
geschaffen hat. liier finden sich die wesentlichen Züge 
des Papstes der sixtinisehen Madonna wieder: der Greis 
mit ungepflegtem Barte, dessen Blick voll tiefer An¬ 
dacht aufwärts gerichtet ist, und dessen eine Hand wie 
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Abb. 9. Tournai, Ste Marie Madeleine: Verkündigung 


bekräftigend jauf der Brust auf¬ 
liegt. Der einzige wichtigere Unter¬ 
schied ist der, daß Botticelli’s Six¬ 
tus auf dein Haupte eine Tiara 
trägt, während der des Raffael 
barhäuptig ist. Ich meine, von 
Botticelli’s Sixtus hat Raffael sich 
innig beeinflussen lassen, und so 
ist es wirklich Sixtus II., den er 
gemalt hat. 

W as bedeutet aber Sixtus II. als 
Gegenstück zu Barbara ? Klingt 
etwa auch bei ihm der Sterbe¬ 
gedanke an ? Das wäre nicht ganz 
von der Hand zu weisen, weil er 
als Märtyrer, der zudem seinem 
Diakonus Laurentius den eigenen 
baldigen Tod vorausgesagt hatte, 
berühmt geworden ist. Aber das 
Todesmotiv klingt hier nicht recht 
deutlich durch; mehr vereinigt ihn 
mit Barbara der Ausdruck des Für¬ 
bittens. Sixtus scheint etwas ge¬ 
sehen zu haben, was ihn bewegt, 
sein Auge zum göttlichen Kinde 
zu richten, und die Bitte seines 
Mundes unterstützt er durch eine 
inbrünstige Gebärde der auf die 
Brust gepreßten Linken. Auf die 
Richtung, wo der Gegenstand sei¬ 
ner Fürbitte zu suchen ist, deutet 
seine ausgestreckte Rechte. Mit 
dieser Erklärung müssen wir uns 
vorderhand begnügen. 

Nun zur Madonna mit dem 
Kinde! Nie hat Raffael eine ähn¬ 
liche Madonna und ein ähnliches 
Kind gemalt. Diese Maria unter¬ 
scheidet sich von allen anderen^des Meisters zunächst 
dadurch, daß sie nicht in irdischer Sphäre thront oder 
in rein menschlicher Weise sich gibt, sondern daß sie 
vom Himmel zu Erde hernieder schwebt. Wie schnell sie 
herabkommt, davon geben das vom Windhauch ge¬ 
bauschte Kopftuch und die breit zurückwallenden Fal¬ 
ten ihres Gewandes Zeugnis. Sie naht — aber wem? 
Wiesen uns die Gesten von Barbara und Sixtus hin 
zur Erde, dann liegt ebenda auch wohl der Punkt, dem 
die Madonna mit dem Kinde zustrebt. 

Wenn uns die Madonna hier so ganz anders anmutet 
als auf anderen Bildern, so liegt das besonders an dem 
Verhältnis, in welches Mutter und Kind zueinander 
gesetzt sind. Keinem kritischen Beobachter des Bildes 
ist es noch entgangen, daß in dieser Madonna nicht 
das mütterliche Gefühl das herrschende ist, sondern das 
stolz-demütige Bewußtsein, Trägerin des göttlichen Kin¬ 
des zu sein. Sie hegt es wie einen kostbaren Schatz 
und möchte es doch in seiner ganzen Herrlichkeit offen 
zeigen. Ihre Augen: auch über sie ist das Urteil all¬ 
gemein. Der Maler hat in sie etwas Außerordentliches 
hineinlegen wollen. Und das gilt auch von denen des 
Kindes, denen so ganz jede Kindlichkeit fehlt. Auch 
der Körper des Kindes trägt den Stempel des Außer¬ 
gewöhnlichen; man weiß nicht, ob es mehr Schönheit 
ist oder Kraftfülle, die darin zum Ausdruck kommen. 

Sicher hat sich Raffael bei diesen Gestalten etwas 
ganz Bestimmtes gedacht, ähnlich wie Botticelli, als er 


sein Rundbild Magnificat malte. Aber läßt dieser zum 
näheren Verständnis die Gottesmutter das Magnificat 
in ein ihr vorliegendes Buch einschreiben, so ist bei 
Raffael keinerlei erläuternde Schrift hinzugefügt; doch 
was er im Sinne hatte, dürfte einem kirchlich denken¬ 
den Beschauer nicht entgehen. Seine Madonna ist eine 
Illustration zu dem Kirchengebete Salve Regina, das zu 
Raffael’s Zeit wie noch jetzt in der Kirche die leiden¬ 
schaftliche Anrufung der Gottesmutter bedeutet. Wenn 
es darin heißt: Rja, advocala nostra, illos tuos misericordes 
oculos ad nos converte (,,wohlan denn, unsere Fürsprecherin, 
wende zu uns deine als barmherzig bekannten Augen“), 
so hat Raffael diese grundlose Barmherzigkeit im Zauber 
der Augen der Sixtinischen Madonna ausdrücken wollen. 
Die folgende Zeile des Gebetes gilt dem göttlichen Kinde: 
et post hoc exsilium ostende nobis Jesuni, fructum bencdicUnn ventris 
tui („und nach diesem Erdenleben zeige uns Jesus, die 
gebenedeite Frucht deines Leibes“). Das Zeigen des 
Kindes ist ersichtlich das Motiv, auf das Raffael hier 
die Madonna gestimmt hat. Dann müssen wir . aber 
noch eine wichtige Folgerung ziehen. Das Kirchengebet 
erfleht ein Zeigen nach dem Erdenleben, also für einen 
Toten, damit ihm durch die Anschauung des Kindes 
neues Leben geschenkt werde. Damit zieht für uns der 
Todesgedanke, der in Barbara deutlich wurde und in 
Sixtus vielleicht lebt, nun auch in die Darstellung der 
Madonna mit dem Kinde herüber, und wir können die 
Erklärung der vier Personen dahin vereinigen, daß die 
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Madonna auf Bitten der Barbara, der sieh auch Sixtus 
anschließt, ihr Kind niederwärts trägt, um mit seiner 
Anschauung einen Toten zu beglücken. Bei dieser An¬ 
nahme kann die Deutung, als solle die Madonna durch 
Schönheit wirken, nicht länger bestehen; in tiefen Ernst 
ist sie wie alles um sie herum getaucht: wir ahnen 
Todesnähe. 

Können wir aber von Ahnung nicht zu Wissen ge¬ 
langen? Noch ist manches unerklärt geblieben — Dinge, 
die man bisher gerne als unwesentlich bezeichnete, jeden¬ 
falls nicht für die Erklärung des Ganzen ausgenutzt hat. 
Was soll der Gegenstand, der das Bild nach unten ab¬ 
schließt, wohinter man einen Querbalken, eine Schwelle, 
eine Leiste usw. vermutet hat, was alles zur Erklärung 
führte, daß es ein materieller, irdischer Gegenstand ist? 
Was soll die Tiara, die auf diesem Gegenstand liegt? 
Was ist es mit den beiden geflügelten Knaben, die 
hinter ihm stehen und mit den Ärmchen sich darauf 
stützen? Endlich, was soll der grüne Vorhang, zwischen 
dessen beiden Hälften die Madonna und die Heiligen 
sichtbar werden? Die Ansichten über alle diese Einzel¬ 
heiten gehen dahin, daß sie nichts anderes sollen, als 
die Hauptpersonen umrahmen, somit nur äußerliche 
Bedeutung hätten. Man nimmt dabei ruhig in den Kauf, 
daß die sogenannte Schwelle von stilloser Plumpheit 
ist; daß die beiden Flügelknaben, als Engel genommen, 
von den zahllosen Engeln des Hintergrundes außer¬ 
ordentlich abstechen; daß der Vorhang, als Mittel eine 
Vision eindrucksvoll zu machen, mehr theatralisch als 
religiös wirkt. Ich halle zu viel von Raffael als den¬ 
kendem Maler, um zugeben zu können, daß auf einem 
Bilde, das wie das vorliegende nur aus wenigen Einzel¬ 
heiten komponiert ist, irgend eine derselben eine nur 
äußerliche Wirkung haben solle. Kaum ein Maler be¬ 
fleißigt sich solcher Ökonomie des Dargestellten wie 
Raffael; dann ist aber auch anzunehmen, daß sich mit 
jeder Einzelheit ein Gedanke verbinde, und ihre Ge¬ 
samtheit eine tiefere Idee ausmache. 

Erstes Problem: was soll die Tiara? Eine solche 
Frage mag zunächst sehr überflüssig scheinen. Sie ist — 
so hört man allgemein sagen — die Tiara des Sixtus, 
und Grimm will sogar das Deuten der rechten Hand 
des Sixtus mit ihr in Verbindung bringen. Ich halte 
diese Ansichten für verfehlt. Einmal wäre es eine 
arge Ungereimtheit, einen Heiligen, der in Wolken 
schwebt, somit einer anderen Zone als der irdischen 
angehört, seine Tiara auf die Erde setzen zu lassen. 
Welche Verflachung der Idee vom Himmlischen, wenn 
man sich diesen Vorgang näher ausdenkt! Unsere Tiara 
kann aber noch aus einem anderen durchschlagenderen 
Grunde nicht dem Sixtus zugesehrieben werden. Nach 
der zu Raffael’s Zeit herrschenden kirchlichen Annahme 
stammt die dreifache Papstkrone von Konstantin dem 
Großen, der seine berühmte Schenkung mit der Krö¬ 
nung des Papstes Sylvester begleitet hätte. Wir haben 
nun aber in der Papstgestalt unseres Bildes Sixtus II. 
erkannt, der fast 100 Jahre vor Sylvester lebte; so 
hätte er, geschichtlich genommen, noch nicht Träger 
der Tiara sein können. Aber — wird man sagen — so¬ 
wohl Botticelli wie Fra Angelico haben doch Sixtus II. 
im Schmucke der Tiara dargestellt! Und dennoch 
behaupte ich, ein Raffael konnte solches nicht tun; 
denn zur gleichen Zeit, als er die Sixtinische Madonna 
malte, schuf er in derStanza d’Eliodoro die Darstellung 
der Überreichung dieser Krone an Papst Sylvester. 
Kannten sich die vorgenannten Maler in der Kirchen¬ 


geschichte weniger genau aus und gaben sie deshalb 
dem Sixtus die Tiara, so wußte Raffael um so genauer 
Bescheid. Er konnte nicht mit dem gleichen Pinsel zwei 
verschiedene Geschichtsauffassungen verewigen. 

Wenn die Tiara nun dem Sixtus nicht zukommt, 
was soll sie dann auf dem Bilde? Das zu beantworten, 
müssen wir uns mit dem rätselhaften Gegenstände be¬ 
schäftigen, auf dessen linkes Ende die Tiara aufgesetzt 
ist. Ist es eine Leiste oder Brüstung? Eine Reihe von 
Bildern der Hochrenaissance zeigen einen so zu be¬ 
zeichnenden unteren Abschluß; näher betrachtet ist es 
entweder eine Art Trittbrett, auf welches die Madonna 
ihr Kind treten läßt 1 , oder eine Steinbrüstung, hinter 
welcher irgend ein Vorgang des Bildes sich abspielt 2 , 
ohne daß dadurch eine neue Zone geschaffen würde. 
Auch gibt es Porträts, unter welchen sich eine gemalte 
Leiste mit Angaben über das Dargestellte befindet. 
Alles dieses erklärt uns nicht den Gegenstand unseres 
Bildes, von dem wir zunächst nur mit Sicherheit sagen 
können, er sei im Gegensatz zu allem darüber Stehen¬ 
den irdischer Natur. Das Dargestellte ist anscheinend 
von Holz, zeigt dunkle Färbung und platte Gestalt: 
ich sehe darin nichts anderes als — einen Sargdeckel. 
Auf ihm ruht der Blick der Barbara, auf ihn weist 
Sixtus, zu ihm strebt die Mutter mit dem Kinde her¬ 
nieder. So ist anzunehmen, daß unter ihm ein Toter 
zu denken ist. Was aber dieser sei, das sagt uns der 
Maler durch die Tiara, die dort aufliegt, wo der Kopf 
des Toten zu vermuten ist. Es kann nur ein toter 
Papst gemeint sein. 

Wirft man bei dieser neuen Erkenntnis einen Blick 
auf die Disposition des Bildes, so taucht ein weiterer 
Gedanke auf. Wie verwandt ist alles Formale und 
Gegenständliche des Bildes mit dem, was für die monu¬ 
mentalen Nischengräber der Renaissance typisch 
ist, so wie sie Donatello, Bernardo und Antonio 
Rossellino, Mino da Fiesoie u. a. zu klassischer Aus¬ 
bildung geführt haben! Diese Grabdenkmäler fassen 
Himmel und Erde zusammen und zwar zumeist in drei- 
zonigem Aufbau. Die oberste Zone gehört fast immer 
der in einem Tondo dargestellten Madonna mit dem 
Kinde; die mittlere zeigt außer symbolischen Darstellun¬ 
gen von 'l'ugenden des Verstorbenen entweder Engel 
oder Heilige, durch welche die das Gotteskind tragende 
Mutter zu dem Toten herabgerufen wird, der in der 
dritten Zone auf einem Sarkophag aufgebahrt liegt. 
Diese Dreizoneneinteilung, die so typisch ist für die 
Nischengräber besonders von Kirchenfürsten, findet sich 
hier wieder, und zwar nur hier, nicht früher noch später 
auf Bildern Raffaels oder seiner Zeitgenossen. Wenn 
die Madonna nicht im Tondo dargestellt ist, so läßt 
doch die Umrahmung von Kopf und Oberkörper durch 
das rundlich gebauschte Schleiertuch noch das Tondo 
der Grabdenkmäler ahnen. Die zweite Zone zeigt bei 
Raffael Heilige; wenn solche auf den Nischengräbern 
nicht gerade häufig sind, so sind sie doch bei den ihnen 
nahe verwandten Baldachingräbern — z. B. den Kos- 
matengräbern in Rom — ständig verwendet worden und 
dürfen deshalb als der Grabmalkunst von Haus aus an- 


1 Vgl. Kaiser-Friedrich-Museum Nr. 49 (anonym), S 13 
(anonym), 108 (Verrocchio), 125 (Francia) u. ö. 

2 Vgl. Kaiser-Friedrich-Museum Nr. 14 (Carpaccio), 
39 (Previtali). 

:I Vgl. Kaiser-Friedrich-Museum Nr. 18 und 18 A 
(Antonello), 80 (Verrocchio) u. ö. 
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gehörig bezeichnet werden. Die dritte Zone ist bei Raffael 
leerer als in den Nischengräbern; er deutet uns denSarg 
nur an durch seinen Deckel, und den darauf aufge- 
bahrten Toten durch eine Tiara. Das ist ein Umstand, 
der eine Erklärung herausfordert. 

Bevor wir an eine solche gehen, müssen noch der Vor¬ 
hang und die beiden l'lügelknaben ins Auge gefaßt wer¬ 
den. Donatello’s Nischengrab für Papst Johann XXIII. 
hat, vielleicht in Anlehnung an die Kosmatengräber, 
einen aufgeknotetep Vorhang zum typischen Bei¬ 
werk eines Nischengrabes erhoben. Man hat sich 
wohl vorzustellen, daß vor jeder Grabnische ein Vor¬ 
hang hing, der bei besonderen Gelegenheiten, etwa bei 
Wiederkehr des Todestages, auseinandergezogen und 
aufgeknotet wurde, um den Sarg sichtbar zu machen. 
Diesen Vorhang nun hat Raffael auf der Sixtinischen 
Madonna gemalt, und zwar in solcher Aufhängung, daß 
er eine Grabnische, deren Hintergrund in die Zone des 
Beschauers fällt, schließen würde, wenn die Knoten, 
die ihn an beiden Seiten zurückhalten, gelöst würden. 
Nach der üblichen Ansicht w r äre der Vorhang nun ein 
Effektmittel für die Vision der Madonna: ,,Der Vorhang 
zieht sich auf — die Gottesmutter erscheint vor uns.“ 
Aber zunächst zieht sich der Vorhang gar nicht auf, 
sondern hängt aufgezogen und aufgeknotet an den Seiten 
herunter; und die Gottesmutter steht nicht plötzlich vor 
uns, sondern ruhig-sichern Ganges schwebt sie nieder¬ 
wärts einem bestimmten Ziele zu. Das verträgt sich 
durchaus nicht mit dem, was man eine Vision nennt. 
Überhaupt wo soll man sich bei Annahme der Vision 
den Vorhang aufgehängt denken? Etwa im Himmel? 
Wo w'äre dann seine seitliche Begrenzung? Oder über 
der Schwelle, wenn diese die Erde bedeuten soll? Da 
aueb für die Schwelle gar kein Anhaltspunkt für ihre 
Enden besteht, so bliebe auch hier die Frage ungelöst, 
woran der Vorhang oder die Ringstange des Vorhangs 
befestigt sei. Halten wdr aber daran fest, daß es sich 
um einen Grabnischenvorhang handelt, dann gewinnen 
wir auch die richtige Anschauung vom Standorte der 
beiden Heiligen. Der Vorhang berührt den Rücken des 
Sixtus und fällt auf der rechten Seite hart hinter dem 
der Barbara herab: dann sind die Heiligen nicht ganz 
im I limmelsraume zu denken, sondern herniedergetragen 
von Wolken des Himmels schweben sie halb außerhalb 
und halb innerhalb des Nischenrauines. Blicke und 
Gebärden von ihnen treffen also den Sarg nicht von 
ferne, sondern aus nächster Nähe. 

Zum Motiv des Vorhangs hatte sich im Laufe der Ent¬ 
wicklung des Nischengrabes auch das von Grabgenien 
gesellt. Die Kosmatengräber zeigen über dem Sarko¬ 
phag zw'ei Engel, die gewissermaßen Wache stehen; das 
Brancaccigrab in Neapel macht daraus zwei Genien, 
die die Enden des Grabvorhanges halten. Typisch für 
die spätere Zeit ist aber die Umwandlung der Engel 
in zwei Putti, die sich am Sarge irgend etwas zu schaffen 
machen, entweder die Zipfel des Bahrtuches halten 1 * * 4 oder 
den Sarg flankieren 9 , trauernd daneben stehen 8 , end¬ 
lich auch wohl das Wappen des Verstorbenen zeigen. 1 


1 Vgl. Rossellino’s Grabmal für den Kardinal von 
Portugal und das des Benedetto da Majano für Maria 
von Arragonien. 

9 Vgl. Mino da Fiesole’s Grabmal für Graf Hugo von 
Andersburg und das des Settignano für Marzuppini. 

8 Vgl. Bregno’s Grabmal für Raffaello Rovere. 

4 Geschichte des Florentiner Grabmals, S. 160, Anm. 



AM). I. Raffael, Sixtinische Madonna 

Diese Neuerung wird nicht unbeeinflußt gewesen sein 
von der Darstellung der Genien auf antiken Sarkophagen, 
und schon Fritz Burger hat darauf aufmerksam gemacht, 
daß die Genien vom Sarkophag der Villa Torlonia als 
Vorbild für die Putti von Rosscllino’s Grabmal des 
Kardinals von Portugal zu nehmen seien. So w r äre die 
Bezeichnung Engel für diese Gestalten nicht ganz zu¬ 
treffend; es sind vielmehr Wesen, die den über das 
Grab hinaus lebendig gebliebenen Geist des Verstor¬ 
benen darstellen. Bei christlicher Anschauung ist nun 
zu der Idee des Lebens bezüglich dieser Genien noch 
der des Wartens auf den Augenblick der Auferstehung 
des loten hinzugekommen. Nun prüfe man einmal 
genauer die geflügelten Knaben der Sixlina auf ihren 
Gesichtsausdruck: bei ihnen kann wreder von harmloser 
Kindlichkeit noch frommer Gebetsstimmung die Rede 
sein; sondern alles zielt auf ruhiges Warten hin. Ihre 
Augen sind nach oben gerichtet— von wo die Hilfe 
kommen soll; aber noch verrät nichts, daß die über 
ihnen bereits wirksam gewordene Fürbitte der Heili¬ 
gen zu ihrer Kenntnis gekommen sei. Und könnte nicht 
der Finger, den der Größere der beiden Genien gegen 
die Lippen drückt, auf das heilige Schw r eigen angesichts 
des Todes oder auf das Geheimnis der Auferstehung 
hindeuten ? 

Man hat sich die beiden Genien stehend zu denken 
und bekommt dadurch einen Maßslab für die Höhe des 
Sarges. Etw r as über zw r ei Fuß hoch muß er sein, dieser 
Sarg von schlichtestem Äußern, welcher doch einen 
Großen der Erde umschließt. Läßt dieser sich auch 
mit Namen bestimmen? 

Oben haben w r ir gesagt, die Tiara w r eise darauf hin, 
daß der Sarg einen toten Papst berge. Nun ist nicht 
anzunehmen, daß Raffael mit seinem Bilde ganz all¬ 
gemein die Macht und Majestät des Todes gegenüber 
päpstlicher Majestät hätte versinnbilden wollen. Er hat 
das Sterben eines ganz bestimmten Papstes im Auge 
gehabt, und zwar kann dieser nur Julius II. gewesen 
gewesen sein, der zweite Rovere-Papst, der gewaltige 
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Abb. 2. Papst Sixtus II. vou Raffael s Madonna Sixtina. 
Links unten die auf Julius II. hinweisenden Wappcnmotivo 


Kirchenfürst und Staatsmann, der Mäzen der Künst¬ 
ler, vorab Raffael’s selbst, welcher am 20. Februar 1513 
starb. Bestätigt sich diese Annahme, dann wird die 


Sixtinische Madonna zu einem historischen Bilde erster 
Ordnung, dann tritt sie eigentlich aus der Reihe von 
Raffael’s Madonnenbildern heraus und schließt sich er¬ 
gänzend seinen der Geschichte des Papsttumes gewid¬ 
meten Stanzenbildern an. 

Eine schöne Möglichkeit, wird man vielleicht sagen, 
aber leider nur Möglichkeit! Daß es aber mehr als 
eine solche ist, möchte ich nunmehr beweisen. 

Auf dem Bilde gibt es einige bisher ganz übersehene 
Einzelheiten, die hier das entscheidende Wort reden. 
Ich fühle mich gedrungen, darauf hinzuweisen, daß ich 
im Verlaufe meiner Studien über die Sixtina diese durch¬ 
schlagenden Beweismomente zuletzt gefunden habe, ln 
der Annahme, daß Raffael nicht darauf hinausgegangen 
sei, die Beziehung seiner Madonna zum Tode Julius II. 
als Geheimnis in das Bild hineinzulegen, sondern dem 
Tieferblickenden einen deutlichen Anhaltspunkt dafür 
geben wollte, suchte ich systematisch nach Andeutun¬ 
gen bestimmter Art, wie Wappen oder Emblemen des 
Papstes, und glaubte, die Nähe der Tiara müsse der 
gegebene Ort für solche sein. Bei näherer Betrachtung 
fand ich meine Vermutung bestätigt. 

Raffael hat, um die Tiara als auf Julius II. bezüg¬ 
lich hinzustellen, dreimal dessen Wappen in aller¬ 
nächster Nähe davon angebracht: einmal im unteren 
hellbelichteten Teile der dreieckigen Falte, die der Mantel 
des Sixtus rechts von der Tiara schlägt; weiter über der 
Tiara links von der großen Querfalte des Mantels, und 
ein drittes Mal auf der Spitze der Tiara selbst (Abb. 2). 

Das Vollwappen des Papstes Julius II., das der Familie 
della Rovere (Eiche), ist ein kurzer Eichenstamm, 
aus dessen Spitze vier dünne Äste, je zwei und zwei 
symmetrisch gestellt, hervorsprießen, welche Eichen¬ 
blätter und Eicheln in regelmäßigem Wechsel zeigen. 
Dieses Vollwappen im Brokatstoffe des Papstgewandes 
anzubringen, wäre schwierig gewesen, und unmöglich 
bei der Tiara. So vereinfachte Raffael es im Brokat 
zu einer Figur, die aus zwei von einander abstehenden 
Eichenblättern besteht, zwischen denen eine Eichel 1 
hervorwächst. Eine Art von Band hält die drei Stiele 
zusammen. Diese Figur tritt in voller Deutlichkeit in 
der dreieckigen Falte entgegen; hat man sie dort er¬ 
kannt , so findet man sie auch neben der Querfalte 
wieder, obwohl hier die Eichel sehr dunkel gehalten 
ist. Damit ist das Eichenmotiv im Brokat erschöpft; 
es wird nach oben in ein anderes überführt von un¬ 
bestimmter Gestalt, das dann im obersten Teile des 
Mantels in das klassische Brokatmuster des Granat¬ 
apfels übergeht. Ich kenne keinen Fall, wo ein Maler 
in ähnlicher Weise zwei verschiedene Muster in einem 
Brokatgewande vereinigt hätte; es muß daher die Ver¬ 
wendung des Eichenmusters neben dem des Granat¬ 
apfels hier auf bestimmter Absicht beruhen. 

Weiter zeigt auch die Tiara das Rovere-Wappen, in¬ 
dem ihre Spitze in eine auf vier kleinen Eiehenblättern 
aufsitzende Eichel ausläuft. Solches ist keineswegs etwas 
übliches, vielmehr so selten, daß J. Braun in seinem 


1 Man könnte einwenden, es sei keine Eichel, weil 
der Stengel eine Verdickung zeige, die der Eichel nicht 
eigen sei. Aber man kann beobachten, daß Eicheln 
fast immer zuzweit wachsen, daß aber meist nur eine 
sich voll entwickelt, während die andere verkümmert. 
Das macht dann leicht den Eindruck, als sitze unter der 
Eichel ein Knoten. Diesen Knoten scheint hier Raffael 
zu einer Stengelverdickung umstilisiert zu haben. 
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Werke „Die liturgischen Gewänder im Okzident und 
Orient“ (S. 506) dieser Möglichkeit des Abschlusses der 
Spitze nicht einmal Erwähnung tut. Wir können des¬ 
halb nichts anderes sagen, als daß auch hierein Hinweis 
auf einen Rovere-Papst, und zwar Julius II. vorliegt. 1 

Wollte jemand hierin immer noch Zufall vermuten, 
der sei darauf hingewiesen, daß Raffael — mit einer Aus¬ 
nahme — immer seine Darstellung der Päpste Julius 11. 
und Leo X. durch Beifügung ihrer Wappen oder Teile 
derselben deutlich zu machen strebt. Er hat Papst 
Julius viermal gemalt. Wo er ihn als Gregor IX., der 
die Dekretalen übergibt, in der Stanza della Segnatura 
abbildet, setzt er ihm auf die Tiara eine Eichel, schmückt 
seine Cappa mit einem Muster von Eichenblättern und 
Eicheln und verziert die Seiten der Bücklehne seines 
Thrones mit zwei Eichelknäufen (Abb. 3). Auf dem Fresko 
der Messe von Rolsena legt er den Armen des betenden 
Julius ein Kissen unter, dessen Stickereimuster sich aus 
Eichenblättern und Eicheln zusammensetzt. Auf dem 
Porträt des Julius II. in den Uffizien (und im Palazzo 
Pitti) erscheinen wieder die Eicheln auf der Rücklehne 
des Papststuhles. Einzig im Fresko der Vertreibung des 
Heliodorus begleitet den auf einer Sänfte getragenen 
Papst anscheinend kein Wappen. Wie Raffael den Papst 
Julius II. durch Eichblattmuster zu charakterisieren 
pflegt, so dessen Nachfolger Leo X. durch die Kugeln 
von dessen Medici-Wappen. Diese setzt er z. B. hei 
seinem Porträt (im Palazzo Pitti) auf die Rücklehne 
des Papststuhles, auch auf die Tiara, wo er ihn als 
Leo 1. dem Attila entgegenreiten läßt. Ebenso dürften 
in dem Fresko von der Seeschlacht bei Ostia die Ku¬ 
geln auf Gewandteilen zu finden sein. 

Es scheint, als ob die Charakterisierung durch Wappen 
oder Motive aus solchen gerade bei den Rovere-Päpsten 
beliebt gewesen sei. So erklärt es sich, daß Michelangelo 
an der Decke der Sixtinischen Kapelle von den Atlanten 
dicke Eichenlaubgirlanden tragen läßt, daß in der¬ 
selben Kapelle die auf Sixtus IV. zurückgehende Cance- 
lata überaus reich mit Eichelmustern verziert ist. Ja, 
wo Raffael diesen letzteren Papst in der Disputa als 
anonymen Kirchenlehrer auftreten läßt, schmückt er 
auch dessen Tiara mit der Eichel. 

Auf einem Zufall kann deshalb die dreimalige Ver¬ 
wendung des Rovere-Wappens auf der Sixtinischen 
Madonna nicht beruhen; vielmehr ist sie eine Art von 
Inschrift, die jeden, der genauer lesen kann, unmittel¬ 
bar darauf führen soll, daß Raffael hier seinem Gönner 
eine Grabmadonna gewidmet habe. 

Diese Erkenntnis wirft auf zwei bisher dunkel ge¬ 
bliebene Punkte helles Licht. Wir ließen oben noch 
unentschieden, weshalb neben Barbara gerade Papst 
Sixtus 11. als Fürbitter gewählt worden sei. Jetzt wissen 
wir es: es geschah, weil dieser Sixtus ein Familien¬ 
heiliger der Rovere war. Hatte sich der Oheim von 
Julius II., als er Papst wurde, den Namen Sixtus IV. 
beigelegt, so muß er eine besondere Vorliebe für Six¬ 
tus II. (Sixtus I. und III. kommen kaum in Betracht) 
gehabt haben. Seit dieser Zeit dürfte Sixtus II. für 
einen den Rovere besonders verehrenswerten Heiligen 
gegolten haben; und so war es ein feiner Zug von 


1 Ich bemerke, daß meine Annahme bezüglich des 
Vorkommens des Eichenmotivs in Mantel und Tiara 
mir von Herrn Dr. Karl W. Jähnig, Assistenten an der 
Dresdner Gemäldegalerie, bestätigt wurde. 



Abl>. Papst Gregor IX. die Dekretalen llbcrgebend. An Tiara, 
Tb ron, Mantel die anF Julius II. bin weisen den Wappen motive 
(Ausschnitt aus Raffael s Fresko in der Slanza della Segnatura) 


Raffael, durch ihn bei der Madonna und ihrem Sohne 
Fürbitte für Julius II. einlegen zu lassen. 

Sodann haben wir oben den eigentümlichen Ausdruck 
im Gesichte des göttlichen Kindes hervorgehoben: ein 
gewaltiger Ernst, der sich besonders bei Auge und Mund 
kundgibt. Wer sich nun den eisernen Julius II. vor¬ 
stellt, seine stets auf das Große und Gewaltige hin¬ 
zielenden Pläne überdenkt, der wird begreifen, daß seinem 
Maler der Gedanke kam, ihm müsse das Jesuskind anders 
entgegenkommen als sonstigen Sterblichen. Nicht als 
Kind mit lächelnder Miene, sondern voll männlichen 
Ernstes. 

Ehe ich dazu übergehe, Vermutungen über die Ge¬ 
schichte des fertigen Bildes aufzustellen, sei ein kurzer 
Blick geworfen auf den Weg, der von Raffael’s übri¬ 
gen Madonnen zu seiner Sixtina führt. Seine in Rom 
gemalten Madonnen variieren meist Darstellungsweisen, 
wie er sie schon in Florenz angeschlagen hatte. Er läßt 
die Madonna und ihr Kind mit den übrigen Personen 
des Bildes auf dem gleichen Boden, dem einer ideali- 
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sierten Erdenwelt, stehen; höchstens erhebt er sie noch 
auf einen Thron, wenn es sich um ein Kultbild han¬ 
delt. So sind sie alle Bilder von einer Zone, mit Aus¬ 
nahme der dreizonigen Sixtina und der zweizonigen 
Madonna von Foligno. Dadurch wird diese Madonna 
zur nächsten Verwandten der Sixtina. Wenn nun die 
letztere eine Grabmadonna ist, so liegt der Gedanke 
nahe, es möchte die Madonna von Foligno einen 
ähnlich ernsten Hintergrund haben. 

Sigismondo de’ Conti, Sekretär von Julius II., soll, 
wie Vasari sagt, fü r sich das Bild bestellt haben, und 
die Nichte des Sigismondo bezeugt solches auf einer 
1565 dem Bilde beigefügten Inschrift. Demgemäß nahm 
man bisher die auf dem Bilde wiedergegebene Gestalt 
des Sigismondo als die des Stifters, der von Hierony¬ 
mus der Madonna empfohlen würde. Gegen diese An¬ 
sicht und die Unmöglichkeit, daß das Bild schon vor 
1512 gemalt sein könne, stellt sich nun die Tatsache, 
daß Sigismondo im Februar 1512 gestorben ist; oder 
man müßte annehmen, daß Raffael den Pinsel für 
dieses Bild geführt hätte in der Zeit des Sterbens des 
Stifters. Dann stößt man aber auf eine Schwierigkeit. 
Mitten zwischen den fürbittenden Heiligen, recht im 
Blickpunkte des Bildes, steht ein geflügelter nackter 
Knabe, der eine Tabula ansala dem Beschauer vor¬ 
hält. Völlig zwecklos, muß man sagen; denn auf dieser 
Tafel steht nichts. Sollte der Knabe nur ein schöner 
Lückenbüßer sein, beruhend auf einem gedankenleeren 
Einfall des Malers? Das ist kaum glaublich. Raffael 
hat öfters (z. B. in den Stanzen und auf dem Sibyllen¬ 
fresko) Personen gemalt, welche ähnliche Tafeln tragen, 
hat aber jedesmal darauf einen bezeichnenden Text an¬ 
gebracht. So liegt die Vermutung nahe, die genannte 
Tafel habe auch einmal eine Inschrift getragen. Diese 
hätte dann sicher auf Sigismondo Bezug genommen: 
aber nicht auf ihn als Stifter — was ganz ungewöhn¬ 
lich wäre —, sondern auf ihn als Verstorbenen. Die 
Kunstgeschichte muß mehr als bisher berücksichtigen, 
daß zwischen der Darstellung von lebenden Stiftern 
und von Gestorbenen, zu deren Gedächtnis ein Bild¬ 
werk hergestellt ist, kaum ein Unterschied gemacht 
wird. In seltenen Fällen wird ein Verstorbener dadurch 
charakterisiert, daß in seiner Nähe ein Engel oder ein 
Heiliger eine Krone, ,,die Krone des Lebens“, hoch¬ 
hält 1 , oder durch die Darstellung einer hinter ihm 
stehenden Barbara.' 2 Was sonst noch zur Charakteri¬ 
sierung eines Verstorbenen angewendet ist, wäre noch 
genauer zu untersuchen. Bei der Madonna von Foligno 
dient vielleicht der Regenbogen, der sich in der Rich¬ 
tung des Sigismondo herabsenkt, dazu, ihn als einen zum 
Frieden Eingegangenen zu bezeichnen. Aber auch ohne 
ein solches Symbol kann Sigismondo hier als Verstor¬ 
bener genommen werden. Dafür spricht die Madonna 
in der Höhe, umgeben von einer Glorie, die an das 
Tondo der Grabdenkmäler erinnert; weiter das Her¬ 
niedersteigen des göttlichen Kindes, dem die Absicht 
unterliegt, dem Verstorbenen das Geschenk des ewigen 
Lebens zu überbringen; endlich der geflügelte Knabe. 
Sieht man von demjenigen Teile seines Körpers ab, 
der unterhalb der Tafel sichtbar ist, so vertritt er fast 
ganz den Typus der beiden geflügelten Genien der Six¬ 
tina. Nimmt man hiernach die Madonna von Foligno 
als Totenmadonna und weiter als Epitaphbild, so hat 

1 Vgl. Kaiser-Friedrieh-Museum Nr. 1658 und 590 A. 

2 Vgl. Kaiser-Friedrieh-Museum Nr. 523 B. 


die Inschrift auf der Tafel sicher von Sigismondo’s Tod 
oder Bestattung geredet. Sein Grab ist nun nachweis¬ 
lich im Chore der Kirche Araceli in Rom, auf deren 
Ilauptaltar unser Bild bis zum Jahre 1565 gestanden 
hat. Wie wird es aber vom Grabe zum Altäre gekommen 
sein? Im Hinblick auf die Schönheit des Bildes hat 
man wohl in Araceli Verlangen gefühlt, das Epitaph¬ 
gemälde als Kultbild zu benutzen. Der Ausführung 
stand entgegen, daß laut der Inschrift ein Verstorbe¬ 
ner, der nicht kultfähig war, auf ihm dargestellt war. 
So tilgte man die im Wege stehende Inschrift, gewöhnte 
sich daran, in der Gestalt des Sigismondo statt eines 
Verstorbenen einen Stifter, wie er auf Kultgemälden 
geduldet wird, zu sehen, und nahm den geflügelten 
Genius für einen gewöhnlichen Engel. In dieser An¬ 
schauung verblieb die ganze Folgezeit, und an der Leere 
der Tafel nahm fast niemand mehr Anstoß. 3 

Ob diese meine Darlegung zutreffend ist, ließe sich 
auf leichte Weise durch eine am Originalgemälde vor¬ 
zunehmende Prüfung der Tafel entscheiden. Läßt sich 
unter der jetzigen Farbsehicht eine Inschrift aufdecken, 
die auf Sigismondo geht, so wäre das die Bestätigung 
meiner Annahme, und die Sixtina hätte ein Seiten¬ 
stück bekommen in dem Sinne, daß auch hier einem 
Verstorbenen ein malerisches Denkmal errichtet sei. 
Weist die Tafel keine Inschrift auf, dann dürfte Sigis¬ 
mondo wohl als Stifter weiter zu nehmen sein, und 
dieser mein Exkurs wäre haltlos. Aber was ich über 
die Sixtina vorher gesagt habe, bliebe auch ohne diese 
Stütze bestehen. 

Die Feststellung, daß Raffael die Sixtinische Madonna 
mit Bezug auf den Tod von Julius II. gemalt hat, hat 
einige wichtige Folgerungen für die Kunstgeschichte. 
Nunmehr wird man mit Gewißheit das Jahr der Ent¬ 
stehung des Bildes festsetzen. Es kann nur das Jahr 
1513, in welchem Julius starb, in Betracht kommen. 
Weiter kann dann auch die Donna Velata, die in ge¬ 
wissem Sinne für die Sixtinische Madonna Modell ge¬ 
standen hat, nicht in das Jahr 1516 gesetzt werden, 
sondern gehört einem früheren Jahre an; ebenso das 
Altargemälde von Bologna wegen der Ähnlichkeit der 
Magdalena auf diesem Bilde mit der Donna Velata. 
Der Einwand, als habe Raffael im Jahre 1513 noch 
nicht den ,,großen Stil“ beherrscht, durch welchen 
unsere Madonna hervorragt, ist leicht zu wiederlegen. 
Mit der Disputa und mehr noch mit der Schule von 
Athen hatte der Meister die Weihe der höchsten Kunst 
erhalten; wenn gewisse spätere Madonnen diese ver¬ 
missen lassen, so wird solches teils auf Rechnung von 
speziellen Wünschen seiner Auftraggeber zu setzen sein, 
teils mit der zunehmenden Verwendung fremder Hände 
gerade bei der Herstellung von Madonnenbildern Zu¬ 
sammenhängen. 

Eine weitere Erwägung betrifft die Stelle, für die 
Raffael das Bild gemalt hat. Es scheint mir ausge¬ 
schlossen, daß ein Bild mit diesen historischen An¬ 
spielungen ursprünglich für die Benediktiner in Piacenza 
gemalt sei, bei denen die Erinnerung an eine tiefere 
Bedeutung entweder nie bestanden hat oder früh er¬ 
loschen ist. Als ein Erinnerungsbild für Julius II. mußte 
die Sixtina ursprüglich für Rom bestimmt gewesen sein. 


3 Allerdings empfand Passavant II, 134 den Mangel 
und bemerkt deshalb zur Tafel: „Worauf ehedem die 
Veranlassung zur Entstehung des Bildes dürfte gestan¬ 
den haben.“ 
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Alib. Oberteil von Michelangelo's Entwurf 
/.um J ii I i ii s-G m bnial (von I 5I 5 ) 


Etwa als Altarbild für eine Kirche, vielleicht gar für 
die Sixtinische Kapelle, deren Ausschmückungen mit 
Arazzi der erste Auftrag des Nachfolgers Julius II. für 
Raffael war? Das halte ich für unwahrscheinlich. Die 
Anspielung auf den toten Papst, die das Hineinziehen 
einer nicht kultfähigen Person in das Bild bedeutete, 
konnte in römischen Kreisen nicht unbemerkt bleiben. 
Das mußte aber zur Folge haben, daß keine Kirche 
Roms das Bild auf den Altar stellen konnte. Das wird 
Raffael jedenfalls vorhergesehen haben. Damit verrin¬ 
gert sich der Kreis der Möglichkeiten für die von Raffael 
bestimmte Stelle, so daß eigentlich nur eine einzige übrig 
bleibt: die am Sarge des toten Papstes. Ich möchte 
annehmen, Raffael habe sein Bild zu dem Zwecke ge¬ 
malt, daß es an einer provisorisch hergerichteten Grab¬ 
stätte des Papstes Julius II. in der der Gottesmutter 
geweihten Capella Sixtina von St. Peter, wo der Rovere 
gemäß seinem letzten Wunsche beigesetzt wurde 1 , un¬ 
mittelbar über dem Sarge angebracht werden solle; 
und es steht nichts der Annahme im Wege, daß seine 
Absicht auch zur Wirklichkeit geworden sei. Wir 
hätten dann das interessante Schauspiel eines Wett¬ 
streites zwischen Raffael und Michelangelo um die 
Ehrung des toten Papstes. Raffael hätte die Aufgabe 
gehabt, das provisorische Grab auszuschmücken; für 
Michelangelo bestand aber schon seit Lebzeiten des Pap¬ 
stes die Aufgabe, ihm das definitive Grabmal zu errich¬ 
ten, wovon die Kunstgeschichte so viele Einzelstadien 
gebucht hat. Eines derselben (vom Jahre 1513) war 
der Entwurf eines hohen Standdenkmals, wovon uns 
Jacopo Sacchetti eine Skizze überliefert hat. Auf dieser 
ist im oberen Teile (Abb. 4) eine schwebende Madonna 
mit dem Kinde angebracht, die mit keiner andern 
Figur der damaligen Kunst so viele Ähnlichkeit hat 
wie mit Raffael’s Sixtinischer Madonna. Welche von 
beiden Gestalten die Priorität für sich hat, müßte noch 
ausgemacht werden. Auch zwei Heilige und zwei Genien 
zeigt der Entwurf von Michelangelo’s Denkmal ähnlich 
wie die Sixtina. 

Als das provisorische Grabmal aufgegeben wurde, 
hatte Raffael’s Bild eigentlich seine Bestimmung er¬ 
füllt. Da entstand aber für seinen Meister die Frage, 
was weiter mit ihm geschehen solle. In einer römischen 


1 Vgl. Pastor, Geschichte der Päpste, Bd. III, 684, 754. 


Kirche konnte es als Kultgemälde nicht Verwendung 
finden; eher schon außerhalb Roms, w'o man nicht wußte 
oder gerne übersah, w r as der tiefere Inhalt des Bildes 
war. In Piacenza, dem nördlichst gelegenen Punkte des 
Kirchenstaates, warein Benediktinerkloster mit Sixtus II. 
als Kirchenpatron. Man mag von Rom aus die Mönche 
aufmerksam gemacht haben auf die gute Gelegenheit, 
ein Bild des berühmten Raffael für sich zu erwerben. 
In der Folgezeit, als es für Piacenza erw’orben war, 
setzte sich dann der Ruf fest, Raffael habe es ur¬ 
sprünglich für die „schwarzen Mönche von St. Sisto“ 
gemalt. In Rom brach mit der Thronbesteigung von 
Leo X. eine neue Ära an, die die Erinnerung an Julius II. 
erblassen ließ. Michelangelo’s Riesenpläne für das Julius¬ 
grab hielten zwar die Kunstkreise noch in längerer 
Spannung; aber die Erinnerung an Raffael’s Anteil bei 
der Ehrung des toten Papstes verblich nach der Fort¬ 
führung des Bildes in die Ferne, so daß schon Vasari 
nichts mehr davon ahnte. Als Sixtinische Madonna, 
d. h. die Madonna des Sixtusklosters, führte er das 
Bild in die Kunstgeschichte ein; deutsche Kunstgelehrte 
pflegen jetzt von ihm gerne als der Dresdener Madonna 
zu reden; aber in Zukunft müßte sie heißen: Madonna 
des Papstes Julius II. 

HUBERT GRIMME, MÜNSTER 


DIE PUTTEN-GRUPPE DES WIENER 
KUNSTHISTORISCHEN MUSEUMS 
EIN BEITRAG ZUR DAUCHER-FORSCH UNG 

Die Putten-Gruppe des Wiener kunsthistorischen 
Museums (Abb. 4 und 5) ist durch Julius v. Schlosser’s 
meisterhafte Publikation bekannt geworden. 2 Drei aus 
Birnenholz geschnitzte Puttengestalten werden von 
einem Postament getragen, dessen Verwendung nicht 
restlos erklärt ist. Man wäre zunächst geneigt, es als 
Aufsatz eines Möbelstückes anzusehen, doch ist fest¬ 
zuhalten, daß der Aufbau der Gruppe die Betrachtung 
von allen Seiten fordert. 

Ein in der schwankenden Haltung frühester Kind¬ 
heit stehender männlicher Putto sucht zwei weibliche 
Altersgenossinnen, die sich zur Wehr setzen, zu trennen. 
Anziehung und Abstoßung im Spiel der Kinder sind 
— wie die Fragmente einer Beischrift lehren — Symbol 
für die Leidenschaft der Erwachsenen. Die ungeglie¬ 
derten Formen der kindlichen Körper sind mit liebe¬ 
voll eingehendem Realismus gegeben. Der Putto, ein 
Motiv südlich antikischer Kunst, ist mit dem Auge des 
Nordens gesehen. 

Schlosser fühlte sich an schwäbische Kunst um 1520 
erinnert, doch war er geneigt, den Künstler im Kreise 
Konrad Meit’s zu suchen. Die kürzlich erschienenen 
umfassenden Untersuchungen llalm’s 8 über Adolf 
Daucher ermöglichen uns, die stilistische Herkunft 
der Gruppe näher zu umgrenzen. Im Mittelpunkt von 
Halm’s Forschungen steht die überaus glückliche Re¬ 
konstruktion der Fugger-Kapelle zu St. Anna. Das Bild, 
das Halm entwirft, zeigt die skulpturale Ausstattung 


8 Jahrbuch der kunsthistorischen Sammlungen des 
Allerh. Kaiserhauses, Band 31. 

H Jahrbuch derpreuß. Kunstsammlungen 1920, Heft 3. 
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Abb. 2 


Abb. 5 


Abb. Adolf Dauchcr, Ausschnitt aus der 
(i r:i hplalte fllr Johann Fugger 
( Augsburg, St. Anna) 

des Hauptwerkes der Frührenaissance auf Augsburger 
Boden von einem Puttenreigen belebt. 1 2 * * * 

Im Chorgestühl, an den Epitaphien, und, wie llalm’s 
glückliche Funde beweisen, an einer Balustrade, die 
den Chor vom Schiff trennte, fanden, nach Stellung 
und Bedeutung mannigfach variiert, beflügelte Kinder¬ 
gestalten Verwendung. Mit ihrer stilistischen Haltung 
weist die Wiener Gruppe weitgehende Verwandtschaftauf. 

Schon Schlosser hatte auf die Beziehungen zu einem 
Putto der ehemaligen Sammlung Lessing hingewiesen, den 
Halm als Teil der Chorgestühlskulpturen betrachtet. 9 

Am deutlichsten wird die Übereinstimmung, wenn 
wir die auf Diirer’s Entwurf zurückgehenden Putten 
am Epitaph des Georg Fugger heranziehen (Abb. 1); 
Auffassung und Behandlung der kindlichen Körper ist 
— zieht man die Verschiedenheit des Materials und der 
Ausführung in Betracht — überaus ähnlich. Der Ver¬ 
gleich der Köpfe (Abb. 2, 3) ist vollends überzeugend. 
Der des einen weiblichen Puttos der Wiener Gruppe 
mit glattgestrichenem Haar, das unter dem Stirnreif 
hervorquillt, der des männlichen mit dem eigenartig 
spiralförmig geführten Kräuselhaar findet sich unver¬ 
ändert wieder. 

Die Beziehungen, die die Wiener Gruppe mit den 
Holz- und Steinskulpturen der Fugger-Kapelle verbin¬ 
den, sind geeignet, Halm’s Ansicht zu unterstützen, der 
den gesamten Skulpturenschmuck der Kapelle Adolf 
Daucher zuzuschreiben geneigt ist. Bei der Ausführung 
haben wir uns freilich — dem Umfange der gestellten 
Aufgabe entsprechend -— 1 lilfskräfte beteiligt zu denken. 
Der kompositionelle Aufbau scheint in weitgehendem 
Maße durch fremde Vorlagen bedingt zu sein. 8 Dies 

1 In diesem Zusammenhänge sei daran erinnert, daß 
der Putto im Bereiche der deutschen Kunst, soviel wir 
sehen, zuerst auf schwäbischem Boden eine Heimstätte 
fand. Man denke an den stilistisch noch immer nicht 
erklärten Silberaltar des Nikolaus Seid (1492) und an 
Mauch’s Bieselbacher Altar (1501). 

2 M. J. Friedländer, Deutsche und niederländische 

Holzplastik aus Berliner Privatbesitz, T. 1. 

8 Die Anlage der Epitaphien stützt sich auf Zeich¬ 

nungen Dürer’s, Ornamentstiche Nicoletto’s da Modena 


Adolf Dauchor. 

Zwei Rupfe aus der Wiener Pulten-(«ruppc 

mag die Lockerung des organischen Zusammenhanges 
der skulpturalen Dekoration gefördert haben. Die ein¬ 
heitliche Konzeption der Spätgotik wird schon seit dem 
Beginne des 1(5. Jahrhunderts — die Entwicklung des 
Schnitzaltares macht dies besonders deutlich — allmäh¬ 
lich in Teilschöpfungen aufgelöst. Die Ausschmückung 
der Fugger-Kapelle zeigt uns diese Entwicklungstendenz 
in einem vorgeschrittenen Stadium: Die rein additive 
Aneinanderreihung einzelner Motive, die für die fol¬ 
gende Generation maßgebend war, wird hier vorbe¬ 
reitet. Für das Verständnis der Entstehung der Wiener 
Gruppe ist dies wesentlich. 

Aus dem Zusammenhang des Ganzen ist ein ein¬ 
zelnes Motiv gelöst und in eigenartiger Umformung zum 
autonomen Kunstwerk ausgestaltet. Dieser Vorgang, der 
an die Übung vor allem der paduaner Gießerwerkstatt 
erinnert (Riccio’s Santo-Leuchter), scheint den Einfluß 
der italienischen Kunst in tieferem Sinne deutlich zu 
machen. 

Aufbau und Einzelbehandlung der Wiener Gruppe 
atmen nordisches Formgefühl. 

In anderen Werken aber scheint, falls das Bild der 
Persönlichkeit Daucher’s sich bewährt, der italienische 
Einfluß auch auf diesen Gebieten sich fühlbar zu 
machen. Die plastische Gruppe der Beweinung Christi 
in St. Ulrich in Augsburg, die Halm als Werk Daucher’s 
anspricht, zeigt — vor allem in den prächtigen Engels¬ 
gestalten — deutlich den Einfluß der Lombardi-Werk- 
statt. Daß aber auch kompositionelle Gedanken dem 
Kreise der venetianischen Kunst entlehnt wurden, mag 
ein vorläufig nur flüchtiger Hinweis auf ein bisher un¬ 
beachtetes Werk unseres Künstlers bestätigen. 

Das Marmor-Relief der Grablegung (Abb. 6), das 
sich, in prächtiger Umrahmung 1 , an der inneren Seite 
der Eingangstür in die Georgs-Kapelle des Meißner 
Domes findet, hängt stilistisch eng mit den Augsburger 


und — nach Halm’s entscheidendem Hinweis — auf 
Anregungen Burgkmair’s. 

4 Auch sie verbinden enge Beziehungen mit einem 
— diesmal urkundlich gesicherten — Werk Daucher’s: 
die Stellung und Bildung der Säulen klingt an den 
Annaberger Altar an. — Halm, a. a. 0., Abb. 29. 
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Abb. i und 5. Adolf Daucber, Die Pulten-Gruppe des Wiener R uiisthistorischen Museums 
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A I) b. 6. Adolf Dauclicr. G r a b I eg u ng Christi 
Meißen, Georgska pelle des Doms 
(Nach dem Gipsabguß der Sakristei) 


Fugger-Epitaphien zusammen. Als Zwischenglied diene 
das kleine Relief der Kreuztragung in St. Ulrich (Abb. 7), 
dessen Zusammenhang mit der Simsonschlacht schon von 
Halm beobachtet wurde. In der Forinengebung klingen 
Erinnerungen an die stilistische Herkunft aus der schwä¬ 
bischen Spätgotik nur von ferne nach. Der Aufbau aber 
schließt sich dem bekannten Typus der bellinesken Kom¬ 
position an, die zur Zeit der Entstehung unseres Reliefs 
im weiteren Kreise der oberitalienischen Kunst vielfach 
Nachahmung fand. ERNST KRIS 


ZUR ABBILDUNG VON TIEPOLOS 
ALEXANDER UND DIE FRAUEN 

Die Kunst Venedigs ist in Tiepolos Werk schon von 
ihrem Gipfel gestiegen, und doch: welche Fülle, welcher 
Reichtum blüht noch in den Gemälden dieses späten, 
dieses nachklassischen Meisters. Wie ergreift ein Bild 
seiner Hand, das nicht wie Fresken und Dekorationen 
— auf Fernwirkung berechnet — summarisch gemalt, 
sondern voll von Feinheit und Nuance in langer sorg¬ 
fältiger Arbeit geschaffen ist! 

Vor Alexander die Frauen des aus verlorener Schlacht 
entflohenen Darius: Gattin, Mutter und Töchter. Der 
Sieger in zinnoberrotem Mantel, das Antlitz unter dem 
goldenen Helm leicht verschattet; vier Frauen, zu¬ 
sammengefaßt in ein zur Erde Fluten gelblichen und 
perlgrauen Stoffs; dahinter eine dunklere Zeltwand. 
Die beiden Ilauptfarbkomplexe des Bildes — rot und 



phot. Hoefie, Augsburg 

Abb. 7. Adolf Daucher, lv reuztragung Christi 
( A URS bürg, St. II rieh ) 


grau — sind durch einen dumpfen Streifen bläulichen 
Gewandes getrennt, der farbig warm gegen alle anderen 
Töne steht, so daß das Ganze in kühlem Licht zu 
schweben scheint. Neben den großen Massen zwei 
scharfe Akzente: stählernes Blaugrün am Helmbusch 
Alexanders und in den flehenden, tränenfeuchten Augen 
der vorderen Frau. Die höchste Kostbarkeit des Kolo¬ 
rits aber ist in den Frauenköpfen aufgehäuft: weiß¬ 
liches, emailzartes, schmelzendes Rosa der Haut, das 
bläulich und ockerfarben sich bricht und ins blonde 
Braun der Haare verfließt, mit Schatten, die kaum 
spürbar sind, in denen nur die plastische Form sich 
leise verliert. 

Die Körperlichkeit ist gegen die klassische Zeit Ve¬ 
nedigs gemindert, die Palette gegen Tizian verengert 
und aufgehellt, die Ausführung aber noch ganz reich 
bei höchster Freiheit, auf den wichtigsten Stellen fein 
differenzierend, im Nebensächlichen nur andeutend, 
vollendet in dem Sinne, daß die „Imagination“ höch¬ 
stes Leben erhält. Die Natur ist zu schöner und reicher 
Idealität gesteigert, die Gemütserregung durch Adel ge¬ 
bändigt, das Materielle kostbar und edel. Über allem ein 
Hauch von Jugend und Zartheit, hervorgezaubert durch 
die Leichtigkeit der Schatten, eine Empfindung wach¬ 
rufend, die Delacroix beschrieben hat, der sagt: „Bei 
jugendlichen Körpern haben die Schatten etwas Zittern¬ 
des, Unbestimmtes, das dem Dunste gleicht, der an schö¬ 
nen Sommertagen von der Erde aufsteigt.“ ß 


Verantwortliche Redaktion: Dr. LUDWIG BURCHARD, Berlin \V. 50, Spichernstraße 2. Verlag von E. A. SEEMANN, Leipzig, Hospitalstraße Ha 
Druck von Ernst Hedrich Nachf., G. m.b. H., Leipzig. — Netzfitzungen von Kirstein & Co., Leipzig 
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(ioya, Don Jo so Pio de Moli na (AusscliniU) 
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EIN NEUER WEG ZU PHIDIAS / VON HEINRICH BULLE 


Andre Jolles wird es mir nicht verübeln, wenn 
ich den Titel seines lebhaften Kriegsbüchleins von 
1917 hier fortsetze. Ich gehe seine „Wege zu Phi¬ 
dias“ gerne mit, auch wenn mir nicht jede ihrer 
Krümmen richtig und manches Blumengeranke an 
ihren Rändern nicht wichtig scheint. Aber in der 
Tat hat er uns Phidias den Organisator, Phidias 
den Allkünstler, Phidias den Sammler und Vollen¬ 
der der Geistigkeit des 5. Jahrhunderts wärmerund 
empfundener hingestellt als irgend jemand seit 
Heinrich Brunn. Aber am Ende strandet Jolles 
doch an dem, wovon er ausging: Phidias den Bild¬ 
ner im eigentlichen Sinne, den Formenschaffer, die 
künstlerische Person zu finden. Denn die Lage des 
Problems ist in der Tat verzweifelt angesichts der 
Vernichtung, vor der wir stehen. Den Geist des 
Phidias fühlen wir in tausend Spuren, seine Hand 
zu weisen haben wir kein beglaubigtes Zeugnis. 

Aber Jolles hat Recht, daß wir das Problem nicht 
ernst genug nehmen können; denn es ist keineswegs 
eine archäologische Frage wie andere, sondern ein 
Brennpunkt des europäischen Geisteslebens. Kunst 
ist der Ausdruck unseres Weltgefühls, Bildkunst 
die Sichtbarmachung dieses Weltgefühls. Religiöse 
Bildkunst — und dies ist die Krone der griechi¬ 
schen Kunst — ist die Offenbarung des Göttlichen 
im Erlebnis des Schauens. So verstanden ist von 
Phidias, dem ersten geistigen Götterbildner, der 
große Strom ausgegangen, der aus dem plastischen 
Lebensgefühl der Griechen heraus dem bildlosen 
Gottesgedanken der Christusreligion jene Ergän¬ 
zung hinzubrachte, die der abendländische Mensch 
verlangt, die Gewißheit des Glaubens durch An¬ 
schauung. Es mag strittig sein, was Furtwängler 
historisch zu beglaubigen suchte, daß byzantinische 
Christustypen von dem nach Konstantinopel ver¬ 
brachten Zeus des Phidias unmittelbar abhängen 
sollten, aber es ist auch nicht sehr von Belang. 
Entscheidend ist, daß Phidias, nach der Tierphan¬ 
tastik ägyptischer und der ornamentalen Dumpf¬ 
heit babylonischer Gottheiten, zuerst in den reinen 
Zügen des Menschenantlitzes das Göttliche offen¬ 
bar machte. Dies ist es, was in den schlichten 
Worten Quintilian’s über den Zeus von Olympia 
steht: „Seine Schönheit scheint der überlieferten 
Religion etwas hinzugefügt zu haben, so sehr ist 
die Majestät dieses Werkes der Gott selbst.“ Aemi- 
lius Paulus, der kühle römische Feldherr, erfuhr 
vor ihm die größte Erschütterung seines Lebens: 
„er glaubte den Gott gegenwärtig zu sehen.“ Ein 
ganz Später, Philo von Byzanz, sagt von den sieben 
Weltwundern: „Die andern bewundern wir, vor 
diesem werfen wir uns auf die Kniee.“ Und damit 
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auch das Satyrspiel nicht fehlt: Der Rohling Cali- 
gula wollte das Bild nach Rom bringen lassen, aber 
als die Werkleute begannen, stieß der Gott ein Ge¬ 
lächter aus, daß sie entsetzt entflohen — das Knarren 
des Holzgerüstes mag ihre vor dem Frevel erschau¬ 
ernde Phantasie beflügelt haben. Man brachte 
eiligst ein Sühnopfer. 

Vom Zeus des Phidias an triumphiert das euro¬ 
päische Menschheitsgefühl über die orientalische 
Symbolik. Die gerade Linie führt über den ab¬ 
gründig-schauerlichen Ernst des Pantokrator im 
farbigen Dunkel byzantinischer Mosaikapsiden bis 
hin zur sausenden Kraft des Weltenschöpfers an 
der Sixtinischen Decke. Heinrich Brunn hatte seit 
seinen Anfängen um die Erkenntnis gerungen, wo¬ 
rin die Gewalt jener Formen liegt, die das Gött¬ 
liche zugleich enthüllt und trägt. Er klagte im 
Alter, daß ihm niemand auf dem Wege seiner „Grie¬ 
chischen Götterideale“ gefolgt sei. Wir werden wohl 
zu sehr noch von dem Stilphänomen der Griechen 
als einem historischen in Atem gehalten, als daß 
sich wieder jemand an die Lösung des absoluten 
gewagt hätte. Es mag dazu ein philosophischerer 
Urgrund nötig sein, wie ihn Brunn hatte, und wie 
ihn unsere Jugend wieder erhofft. 

Uns mag beruhigen, daß es auch auf gebahnte¬ 
ren Pfaden Fortschritte gibt, sobald der richtige 
Mann an das ihm gemäße Problem kommt, wie in 
dem Buche von Dr. August Diehl, ehemaligem 
Artilleriemajor, über „Die Reiterschöpfungen der 
phidiasischen Kunst“ (mit 18 Tafeln. Berlin 1921. 
Vereinigung Wissenschaftlicher Verleger). Die 
Schönheit der Reiterzüge am Parthenonfries ist 
auch dem ungeübten Auge überwältigend, aber das 
Geheimnis dieser Schönheit zu ergründen haben sich 
Reitkundige, Künstler und Gelehrte bemüht, ohne 
den springenden Punkt zu finden. Man erkannte, 
daß den Bewegungen dieser Pferde eine reiterliche 
Schule von hoher Vollendung zugrunde liegt (Ruhl 
1848), man beschrieb und lobte die vollkommene 
Natürlichkeit der Gangarten (Michaelis, Petersen, 
Cherbuliez-Amelung), und als man durch kinemato- 
graphische Aufnahmen des Galopps die unmittel¬ 
bare Probe machen konnte, rief der französische 
Oberst Duhousset (1893) bewundernd aus: Phidias 
realiste. Aber auf dem gefährlichen Weg der Ver¬ 
gleichung mechanischer Momentbilder mit den 
künstlerischen gelangte S. Reinach in einer aus¬ 
greifenden Studie über den Galopp in der Kunst 
(1901) zu dem Ergebnis, „daß überhaupt nur eine 
der real fixierten Stellungen“, le canter, „das Fußen 
auf der Hinterhand“, sich in der Kunst verwendet 
finde, alle anderen künstlerischen Galoppdarstel- 




Abb. 4. Assyrisches Relief. Assur-haiii-|»al auf *ler Jaj;tl (668—626 v. Cbr.) 

Der König schießt vorgebeugt im Galopp den Pfeil ab. Der erste Reitbursch verstärkt durch Vorlehnen die 
Gangart, um den neuen Pfeil rechtzeitig vorzubringen. Der zweite Reithursch, der das königliche Reservepferd 
nachbringt, lehnt sich parierend zurück, um nicht aufzuprellen. 


lungen seien „idealisierte“. Jedoch nicht einmal 
für jene Stellung trifft es völlig zu, und diese Me¬ 
thode, mechanisch gehandhabt, führt in die Irre. 
Nur eine zu gleicher Zeit künstlerische wie sach¬ 
gerechte Beobachtung der Wirklichkeit vermag dem 
Geheimnis des Künstlers näher zu kommen. Diehl 
brachte neben der Kennerschaft des vollendeten 
Reiters vor allem auch die liebevollste Kenntnis 
der Pferdepsyche mit zu seinem Thema, für welches 
er sich in dem neuen Beruf des Kunstschriftstellers 
die gesicherte historische Basis erarbeitete. 

Der geschichtliche Umblick lehrt, daß die Ägyp¬ 
ter das Roß, das sie fast nur vor dem Wagen kennen, 
mit barbarischer Zäumungin ungeheueren Sprüngen 
als farbige Silhouette ganz auf seine wichtigste 
Fähigkeit, die Flüchtigkeit hin stilisieren, indem 
sie ihm zugleich vor dem Königswagen in der 
Schlacht den Ausdruck sieghaften Stolzes zu geben 
wissen; ein überreicher Kopfschmuck vollendet die 
Einspannung in die schwungvoll elegante ägypti¬ 
sche Schönheitslinie. Die Assyrer besitzen eine der 
Psyche des Tieres — die der Orientale heute wie 
früher tiefer versteht als der Europäer — vorzüg¬ 
lich angepaßte Reitkunst, vorwiegend für Truppen- 
und Jagdritte bestimmt. Eine Löwenjagd des Assur- 
banipal (Abb. 1) läßt an den drei Gestalten die 
reiterlichen Notwendigkeiten in der Körperhaltung 
vollkommen erkennen trotz der dekorativen Starr¬ 


heit der Gewänder. Man fühlt die zweckmäßige 
soldatische Dressur; aber zu einer vollendeten Har¬ 
monie fehlt — abgesehen von zu starker Schema¬ 
tisierung des „flüchtigen“ Galoppsprungs — die 
Freiheit der reiterlichen Erscheinung, d. i. die Ver¬ 
schmelzung von Mensch und Tier zur Einheit. 

In der älteren griechischen Kunst verflechten 
sich mancherlei Strebungen ineinander, die es er¬ 
schweren, die Entwicklung auf eine kurze Formel 
zu bringen, zumal verschiedene Pferdeschläge zu¬ 
grunde liegen. Die attische Kunst strebt nach 
ruhiger Natürlichkeit der Silhouette, die korin¬ 
thisch-jonische nach erregtem Ausdruck der Bewe¬ 
gung. Die allen gemeinsame zunehmende Berich¬ 
tigung und Bereicherung des Naturbildes wird aber 
gekreuzt durch jenes im griechischen Relief wie 
in der Malerei herrschende Prinzip der absoluten 
Raumfüllung, nach welchem Fußgängerund Reiter 
im Bildfelde die gleiche Höhe erhalten. Das ergibt 
eine stets wechselnde „relative Proportionalität“ 
zwischen Roß und Mann, die vom Archaismus noch 
nicht einheitlich bewältigt wird und die das, künst¬ 
lerisch schließlich nicht allzu wichtige, Erkennen 
der realen Pferderassen erschwert. Dennoch ist das 
allmähliche Herauswachsen eines „griechischen 
Pferdetypus“ gegenüber dem orientalischen und 
ägyptischen erkennbar, wie ihn Diehl (Seite 67) 
beschreibt. Am Ende des Archaismus stehen zwei 


54 



Abb. 2. Partbcno 11 -ordfries. Platte XXXII, 09, -100 

99. Ein ruhiges, aber kräfliges Pferd legt sich hart auf 
die Trense. Weil durch diese Unart das Tier sich der 
Einwirkung des Reiters mehr oder weniger entzieht, und 
ihn ermüdet, sehen wir den Jüngling bemüht, durch 
Heben der Hände und lockeres Spielen in den Hand¬ 
gelenken jene Weichheit der Zügelführung, wiederher¬ 
zustellen, die allein eine sichere Beherrschung des Pfer¬ 
des ermöglicht. — 100. Ein empfindliches Pferd, an¬ 
scheinend infolge einer zu schroffen Hilfe beleidigt, hat 
sich durch Zurückwerfen des Kopfes von der Zügel¬ 
herrschaft frei gemacht und droht, stützig zu werden. 
Wir sehen den Reiter durch Vorgehen mit der Hand 
die Zügelspannung ganz aufheben, um dem Pferde Ge¬ 
legenheit zu geben, sich zu beruhigen und das Trensen¬ 
gebiß willig wieder aufzunehmen [Diehl]. 

Lösungen, die in sich selbst künstlerische End¬ 
punkte sind: die auf intimster Kennerschaft be¬ 
ruhende entzückende natürliche Belebtheit in Um¬ 
riß und Innenzeichnung, wie sie Euphronios, Ünesi- 
mos und der kennerischste von allen, der ,,Pferde¬ 
meister“, den Rossen und Reitern ihrer Vasenbilder 
verleihen; und der jonische Gegenpol des attischen, 
die ungeheuer großartige Übertreibung des Aus¬ 
drucks in den bis zum Bersten kraftgefüllten Pferde¬ 
leibern des Siphnierfrieses von Delphi. Zur Monu¬ 
mentalität, zur Ewiggültigkeit im Sinne der Par¬ 
thenonreiter führte keine dieser Lösungen weiter. 

Was vorging bis zur Entstehung des Parthenon¬ 
frieses, bedeutet, wie es uns Diehl enthüllt, mehr 



Abb. 5. Parthenon-Ostfries. Platte XII, -127 

Die Unruhe des schwierigen und aufgeregten Pferdes 
wird von diesem Jüngling durch die hervorragende 
reiterliche Schmiegsamkeit, welcher obendrein die 
gewandte Ausbalancierung des im rechten Arm ge¬ 
tragenen Lanzen- oder Standartenschaftes ein fein 
differenziertes Gepräge gibt, mit der überlegenen Ruhe 
des Könnenden gemeistert. Künstlerisch vielleicht die 
bedeutendste Reitergestalt des Frieses, von unnach¬ 
ahmlicher Überzeugungskraft der dynamischen Har¬ 
monien in diesem, zwischen die Bewegung des Galopps 
und das Gewicht des Lanzenschaftes eingespannten, 
geschmeidigen Menschenkörper [Diehl . 

als einen bloß künstlerischen Fortschritt, wenigstens 
wenn man nur an Bildkunst denkt. Es ist ein Fort¬ 
schritt der Lebenskunst, der Lebensbezwingung, 
ein neuer bedeutsamer Zug in dem überreichen 
Charakterbild jener kurzen und einzigen Epoche, 
die den Namen des Perikies trägt. Was die Par¬ 
thenonreiter offenbaren, ist nichts geringeres als 
die nunmehr erreichte schlechtweg letzte Vollen¬ 
dung der Plerrschaft des Menschen über seinen 
edelsten und wichtigsten Gefährten aus der Tier¬ 
welt. Reiterlich gesprochen: die Reitkunst ist um 
die Mitte des 5. Jahrhunderts zu der auch heute 
nicht überbotenen, weil nicht überbietbaren Höhe 
gelangt, welche sich am klarsten in einer neuen, 
dem Pferde von Natur nicht eigenen, sondern ihm 
anerzogenen, der sogenannten „versammelten Hal¬ 
tung“ ausdrückt. Versammlung ist das Untersetzen 
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Abb. 4. 1‘artlienon-Nordfries. Platte XXXI, 96—97 

96. Ein Reiter im Paradegalopp. Die Bewegung seines Pferdes zeigt uns die prächtige Vereinigung von Aktion 
und Gehorsam, das, was Xenophon „meteorizein“ nennt. Die Haltung des Jünglings entspricht überraschend 
genau den Vorschriften für unsere militärische Ehrenbezeigung zu Pferde, nur haben wir uns die Gebärden 
des rechten und linken Armes vertauscht vorzustellen. — 97. Der Reiter wird von den Sprüngen des wider¬ 
spenstigen Pferdes, das sich der Zügelführung entzogen hat, geprellt. Dadurch hat sich der Kranz auf seinem 
Kopfe verschoben und droht herunterzufallen. Indem er ihn mit der Rechten in sein Haar drückt, versucht 
er mit der Zügelhand vergeblich die verlorene Führung wiederzugewinnen [Diehl]. 

der Hinterhand (des Hinterkörpers) und Entlasten auf Richtung, Gangart, Tempo mit den geringsten 
der Vorhand mit Hochnehmen des Kopfes bei ela- Schenkel- und Zügelhilfen, ja auf den bloßen Ge- 
stisch gebogenem Hals, wodurch mit Verschiebung danken des Reiters hin auszuführen. Diese Um- 
des Schwerpunkts nach hinten die langgestreckte, Wandlung der Naturhaltung zu einer neuen Zweck- 
von Natur auf Flüchtigkeit gebaute Mechanik des mäßigkeit ist ein Triumph des menschlichen Willens 
Pferdekörpers verkürzt wird. Sie wird dadurch um über die komplizierte und feinfühlige Psyche des 
das Zentrum der reiterlichen Willenseinwirkung, Tiers, wodurch aus zwei Willen eine körperlich- 
zwischen Schenkel und Zügelhand, stärker ,,ver- seelische Einheit wird. Wer die Köstlichkeit dieses 
sammelt“. Ein so gerittenes Pferd von edlem Schlag Erlebnisses nicht kennt, lese es in Diehl’s tiefemp- 
vermag nach ein- bis zweijähriger Schulung dem fundener Schilderung der Pferdeseele. Aus der Be- 
Reiter ein Höchstmaß von folgsamer Beweglich- reitschaft des Tiers wie des Reiters in der Versamm- 
keit anzubieten und jeden seiner Willensimpulse lung entsteht die Harmonie der „reiterlichen Er- 
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Abi». 3. Partlienon-^ord Fries. Platte XXXVI, Hl, US 


111. Der Heiter verkürzt die in der Rechlen geführten Zügel, indem er mit der Linken die Zügelnden soweit 
durchzieht, bis die gewünschte Spannung erreicht ist. Wir sehen ihn dabei mit den Fingern der rechten Hand 
meisterhaft die weiche Führung des Pferdes aufrecht erhalten und den Grad der Zügelspannung prüfen. — 
113. Die linke Hand, in welcher hier die Zügel vereinigt sind, ist infolge der Hartmäuligkeit des Pferdes ermüdet. 
Um das versagende Handgelenk zu entlasten, legt der Reiter die rechte Hand unterstützend auf die linke, 
mit ihr einen leichten Zug nach rückwärts ausübend. Hierdurch verteilt sich die lästig gewordene Zügelspannung 
auf beide Arme. Ein noch heute beliebter Trick, wenn man aus irgend einem Grunde auf das korrektere Gegen¬ 
mittel, die Zügel zu teilen, verzichtet [DiehlJ. 

scheinung“, die durch unveränderliche Gesetze der und „Von den Obliegenheiten eines Reiterobersten“, 
zweifachen Körperdynamik bestimmt und von der die entstanden, als bereits die hohe Spannung des 
menschlichen Bewußtheit geformt ist, ein neuer 5. Jahrhunderts vorüber und dem drohenden Ver- 
Begriff, der an sich Kunst ist und dessen Verwirk- fall der Reitkunst entgegenzuarbeiten schon nötig 
lichung höchste Schönheit bedeutet. Dies aber und war. Wenn der alte philosophische General den 
nichts anderes ist es, was der Parthenonkünstler vollkommenen Reiterobersten anweist, wie er dem 
als erster, und zugleich endgültig, aus tausendfälti- Geschwader voranzureiten und es in Schönheit vor- 
ger Beobachtung zur künstlerischen Idee empor- zuführen hat, so beschreibt er nichts anderes als 
gehoben und gestaltet hat. Daß die Griechen wie den abgekürzten Galopp in versammelter Haltung 
immer auch theoretisch sich über diese Errungen- — die Kavalkade des Parthenonfrieses. 

Schaft des menschlichen Geistes schon klar waren, Betrachtet man an Hand der zugleich sachlichen 
zeigen Xenophon’s Schriften „Uber die Reitkunst“ und künstlerischen Erläuterungen Aug. Diehl’s die 
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Abb. <5. Partlienon-Ostf ries VI 11, 15. Zwei Her zehn mythischen Stammeskönige Atliens (Phvlenheroen) 

Die enge Gruppierung deutet auf innere Beziehungen. Es könnten der würdige Aigeus 
und sein Sohn, der weiche und doch rassige Theseus sein. 
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Abb. 7. Partbenon-Ostfries IV 24—27 (von links nach rechts) 


24. Hermes, als der immer bewegliche Götterbote lässig sitzend, aber voll innerer Spannung und Bereit¬ 
schaft, auf dem Knie den breiten Wanderhut (Petasos), in der rechten Hand den Heroldsstab (ehemals aus 
Bronze eingesetzt). — 25. Dionysos, aus innerer Erregtheit auf dem breiten Stuhl gegen die Richtung herum¬ 
geworfen, so daß das Kissen sich verschoben hat, jetzt breit und bequem sich auf den Rücken des Bruders 
zurücklehnend, um gegen den Zug hinüberzuschauen; in der erhobenen Linken mit auspruchsvollem Selbstgefühl 
den Thyrsos aufstützend (ehemals gemalt). — 26. Demeter, in der Linken die Fackel, das Kinn sinnend auf 
die rechte Hand gestützt, in sich zusammengesunken, die immer um die Tochter trauernde Mutter. — 27. Ares, 
das hochgezogene Knie umklammernd, den anderen Fuß über die Lanze gelegt (die sich auf der linken Schulter 
gemalt fortsetzte), scheinbar besonders bequem, in Wahrheit ein ruheloses Temperament mühsam bändigend. 


großen Tafeln der Parthenonwerke (A. Smith, The 
sculptures of the Parthenon. Collignon, Le Parthe¬ 
non), so wird, was vordem eine hochbewunderte 
Formenharmonie gewesen, plötzlich weit mehr: 
Leben, nächstes persönliches atmendes Leben er¬ 
regter und hochgemuter Seelen. Denn nichts an 
diesen Jünglingen und Tieren, die einen stolzesten 
Tag erleben, ist nur formale Schönheit, nichts etwa 
nur um der guten Wirkung willen da. Jede Bewe¬ 
gung ist notwendiger Teil eines reiterlichen Augen¬ 
blicks, beseelt von einer bestimmten geistigen 
Spannung, die in jeder neuen Gestalt anders und 
neu begründet, anders ausgedrückt wird. Die un¬ 
erschöpfliche Mannigfaltigkeit einer Charakteri¬ 
sierungskunst überflutet uns, die zugleich die weise¬ 
ste Formung zum künstlerischen Zweck in sich 
schließt. Denn was in der Einzelbetrachtung ganz 
individuell wirkt — die Abstufungen etwa vom 
vollendet sicheren Reiter bis herab zu dem noch in 
der Schulhaltung befangenen oder gar unsicheren, 
dann die unendlichen Verschiedenheiten in Gangart, 
Temperament und Stimmung der Tiere vom from¬ 
men Musterpferd bis zum nervösen und störrischen 
(Abb. 2 — 5) — das ist an seiner Stelle in der Kom¬ 
position jeweils nur Teilglied eines Formenrhyth¬ 
mus, der sein Gesetz völlig und ausschließlich aus 


der Vision des Ganzen empfängt. Diese Formen¬ 
welt ist die höchste Offenbarung einer künstleri¬ 
schen Seele, welche mit Leidenschaft alle Sichtbar¬ 
keit der Welt in sich getrunken hat, der aber in 
aller Form der bewegende Geist das Eigentliche 
ist und die dazu das Gesetz der Schönheit aus den 
innersten Notwendigkeiten ihres eigenen Seins als 
Göttergeschenk empfangen hat. So gestaltet sich 
das Bekenntnis ihres inneren Schauens zu einer 
Formung, welche Gültigkeit hat, solange Menschen 
sehen und fühlen. Nur ein Werk von gleicher Vor¬ 
aussetzungslosigkeit läßt sich nennen: Homer. 

Wollen wir noch die alte Frage wiederholen, war 
Phidias Realist oder Idealist? Er sah und erkannte 
das Reale so scharf wie niemand sonst; und er ge¬ 
staltete es aus der Idee,, die jedes Ding in sich 
trägt, so rein wie niemand sonst. Vor diesem Größten 
fallen die Schlagworte in sich zusammen. Nur für 
die Kleinen mögen sie brauchbar bleiben, die ent¬ 
weder zu sehr im Stofflichen zappeln und kleben, 
oder aus Mangel an Erlebnis sich mit Ideenschemen 
blähen. Vor der höchsten Kunst ist Realität und 
Idee eins, so gut wie Geist und Körper ihr eins sind. 

Aber — und wir kehren in die Historie zurück 
— war es denn Phidias selbst, der diesen Fries ge¬ 
schaffen? Für das hoffnungslose Problem gewinnen 
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wir durch Diehl vielleicht einen neuen Anstoß und 
Hoffnungsfunken. Was hier gepriesen wurde, ist 
vorwiegend der Nordfries. Der Südfries wiederholt 
im wesentlichen dessen Komposition, mit ent¬ 
sprechend umgekehrter Bewegung nach rechts. 
Aber Diehl zeigt entscheidende Unterschiede. Der 
Südfries ist mehr auf die Gesamtwirkung vorbei¬ 
stürmender Reitergeschwader angelegt, persönli¬ 
chere Motive fehlen, unerwünschte Parallelitäten 
verraten ein Nachlassen der Kraft, Übertreibungen 
treten auf bis zu einem Stich ins Barocke. „Der 
Nordfries ist überzeugende Natur, der Südfries 
heroisierte Erscheinung.“ Also ist der Südfries 
jünger, das Werk eines Nachahmers, Ubertreibers. 
Diehl zweifelt, ob auch nur der Entwurf dem 
Phidias zuzuschreiben sei. Auch sind Unterschiede 
der ausführenden Hände am Südfries vielfach deut¬ 
lich, an der Kavalkade des Nordfrieses kaum. 

Auf diesem Wege muß es bei fortgesetzter Ana¬ 
lyse weitere Funde geben. Inzwischen sei vorläufig 
folgender Gedankengang versucht. Der Meister des 
Nordfrieses mochte, wie wir gesehen, sich nicht 
selbst wiederholen und überließ die südliche Va¬ 
riation einem Schüler und seinen Gesellen; der Süd¬ 
fries scheidet also für Phidias aus. Ebenso der West¬ 
fries. Denn mit seinen lockerer geschichteten Szenen 
der Vorbereitung hat er schon nicht die geschlossene 
Idee der Langseiten; zudem sind Unterschiede in den 
Händen so stark bemerkbar, daß hier sehr wohl jene 
Verteilung an selbständigere Meister gewaltet haben 
kann, die beim Erechtheionfries, laut inschriftlicher 
Beglaubigung, so befremdlich weit getrieben war. 
Was dagegen Diehl am Nordfries an künstlerischer 
Qualität und seelischer Ausdruckskunst aufgezeigt 
hat, das verbindet diesen aufs engste mit dem Ost¬ 
fries, wo das Thema des Götterfestes sich über die 


Sittigkeit edler Jungfrauen und die heitere Unbe¬ 
fangenheit der plaudernden Heroen hinaufsteigert 
zu der gehaltenen, mit Harmonie gesättigten Ruhe 
der Olympier, von denen jeder eine Person, jeder 
zugleich eine individuelle Idee der Göttlichkeit ist 
(Abb. 6, 7). Konnte Phidias der Götterschöpfer, so 
fragen wir, dieses Thema einem anderen über¬ 
lassen, konnte er auch nur die Ausführung einer 
anderen Werkstatt anvertrauen als der eigenen? 
Das Nein kann freilich nur aus subjektiver Über¬ 
zeugung kommen. Aber es ist doch wohl auch äußer¬ 
lich wahrscheinlich, daß der Meister des Ganzen sich 
selbst die vornehmste Strecke des Frieses vorbehielt, 
die jeder fromme Besucher auf dem Wege zur Göttin 
entlang schreiten mußte, eben Nord und Ost. Und 
gedenken wir nochmals des Meisters, welcher Pferd- 
und Menschenseele zu einer inneren und äußeren 
Harmonie gestaltete wie keiner vor oder nach ihm, 
so fragen wir bei dieser höchsten Leistung des Ge¬ 
nies: ist dies nicht dieselbe besondere Art von uni¬ 
verseller künstlerischer Kraft, mit welcher der 
Lebenskünstler, der Organisator, der Episkopos 
Phidias jenen fast unbegreiflichen Einklang her¬ 
stellte zwischen tausend ehrgeizigen Talenten 
Athens, so daß der vielleicht größte einheitliche 
künstlerische Organismus entstehen konnte, der 
je geschaffen wurde, die perikleische Akropolis? 
Und ist das nicht dieselbe Kraft, die uns armen 
Erdgeborenen, uns Wesen aus Geist und Leib, die 
höchste ersehnte Einheit geschenkt hat, die Ein¬ 
heit zwischen Glauben und Schauen, die Leib ge¬ 
wordene Gottheit? Wer dies so fühlt, der mag ver¬ 
trauen, daß wir ihn am Nord- und Ostfries des 
Parthenon doch wirklich selbst besitzen, Phidias 
den Bildner im eigentlichen Sinne, den Formen¬ 
schaffer, die künstlerische Person. 


ÜBER EINIGE UNBEKANNTE BILDNISSE VON TIZIAN. 


VO N GE 0 HG GRONAU 

Wenn man die außerordentliche Lebensdauer, 
die Tizian zu erreichen vom Schicksal bestimmt 
gewesen ist, überdenkt, so muß man erstaunt sein, 
wie verhältnismäßig klein die Zahl der Werke ist, 
die in der neueren Literatur ihm zugeschrieben 
werden. Man muß, selbst wenn man sein Geburts¬ 
jahr um ein Jahrzehnt vorrückt, wie es seit H. 
Cook’s Darlegungen des öfteren geschieht, doch 
reichlich 70 Schaffensjahre annehmen, also erheb¬ 
lich mehr als sie irgend einer der führenden Mei¬ 
ster erreicht hat: was will es demgegenüber be¬ 
sagen, wenn Berenson in seinen Bilderlisten nur 
145 Werke anerkennt , Fischei in dem Bande der 


„Klassiker der Kunst“ 208, oder wenn ich selbst 
(in der englischen Ausgabe meines Tizianbuches) 
163 Nummern verzeichne. Noch stutziger sollte 
eine andere Berechnung machen. Es ist allbekannt, 
daß Tizian seiner Zeit als ihr erster Porträtmaler 
gegolten hat; „hat es doch, schrieb Vasari (und 
die Dokumente beglaubigen seine Worte), fast 
keinen Herrn von Rang, keinen Fürsten und keine 
große Dame gegeben, die nicht von Tizian porträ¬ 
tiert worden sind.“ Und wie steht es nun mit den 
Bildnissen nach dem Urteil der neueren Autoren? 
Berenson zählt deren 50 auf, Fischei bildet 70 ab, 
ich selbst habe 56 aufgenommen. Gewiß hat sich 
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Abb. \. Bildnis der Klisabclta Quorini 
(Kopie nach Tizian) 


die Zahl der Porträts, die Tizian gemalt hat, in 
den dreiundeinhalb Jahrhunderten, die seither ver¬ 
gangen sind, sehr vermindert; wie viele sind nicht 
allein durch Feuersbrünste in den spanischen Samm¬ 
lungen zugrunde gegangen! — immerhin: Tizians 
Name hat zu allen Zeiten lauten Klang gehabt; wer 
ein Bild seiner Hand besaß, hat es mit Respekt 
behandelt; das Schicksal, das der Graf von Cante- 
croix dem Bildnis seines Oheims, des Kardinals 
Granvella, angedeihen ließ (man mag die pikante 
Geschichte bei Crowe und Cavalcaselle nachlesen), 
ist gewiß nur als Einzelfall zu bewerten. Erinnert 
man sich nun, wieviel Arbeiten andere hervorra¬ 
gende Porträtmaler produziert haben, etwa Rey¬ 
nolds, dessen Tagebücher von einer geradezu un¬ 
heimlichen Produktivität zeugen, oder in unseren 
Tagen Lenbach, so muß man sich darüber klar 
werden, daß unsere Rechnung nicht stimmen kann. 
Es muß in der Welt noch heute mehr Bilder Tizians 
geben, als wir zu kennen vermeinen, und unsere 
Kritik gegen manches Werk, auch in öffentlichen 
Galerien, muß sich als Hyperkritik heraussteilen. 
Ich führe als Beispiel jene Sammlung an, in der 
man gewiß Tizian studieren kann, die Wiener, und 
in der noch heutigen Tages mehrere echte, alt bc- 



Abb. 2. Bildnis der Elisa beltn Ouerini 
(Nach dem Stieb des G. Canalu) 


glaubigte Bilder seiner Hand (seit Wickhoff’s oft 
wenig glücklichen Neubestimmungen) unter ande¬ 
rem Namen hängen. Wir haben auch hier den 
Fehler begangen, daß wir den Maßstab von den 
Höhepunkten in seinem künstlerischen Schaffen 
hernahmen und nicht bedachten, daß auch der 
größte Meister nur dann sein Letztes hergibt, wenn 
ihn ein Vorwurf ungewöhnlich erregt. Gibt es nicht 
auch unter Rembrandts Bildnissen neben der sub¬ 
limsten Vergeistigung des Einzelwesens eine nicht 
ganz kleine Zahl von seihst gleichgültig auf gefaßten? 

Ich möchte nun nicht, daß diese einleitenden Be¬ 
merkungen so aufgefaßt würden, als betrachtete 
ich die Bildnisse, die hier zum erstenmal wieder¬ 
gegeben Werden 1 , etwa als geringer zu bewertende 
Arbeiten des Meisters: ganz gewiß nicht. Nur et¬ 
waigem Zweifel möchte ich im voraus begegnen, 
einem Mißtrauen, das an sich nicht unberechtigt 
erscheinen wird. Wenn diese Werke ihren Weg in 
die Tizianliteratur bisher nicht gefunden haben, so 
muß der Grund wohl darin zu suchen sein, daß sie 
uns den Meister von einer noch nicht klar erkann¬ 
ten Seite zeigen. Gerade der Porträtist Tizian muß 
ein wechselnderes Gesicht seines Schaffens haben, 
als wir es zu kennen vermeinen. 

★ 

Aus taktischen Gründen stelle ich ein Bildnis 
voran, dessen Original nicht erhalten zu sein scheint; 
jedoch gehen einige auf uns gekommene Wieder- 

1 Für die Beschaffung der photographischen Vor¬ 
lagen bin ich den Herren Prof. Steinmann, Dr. v. d. 
Bercken, Ch. Sedelmever, M. v. Nemes, C. R. Lamm, 
J. Boelder und H. Helbing zu Dank verpflichtet. 


Zeitschrift für bildende Kunst. N. F. XXX11I. H. i>/6. !> 


61 







Abb. 3. Tizian. Bildnis eines jungen Mädchen« 
( (ia 1 erie des Schlosses Pommersfelden) 

holungen eine klare Vorstellung dieses Werkes. 
Unter den Frauenporträts, die Tizian in seiner 
höchsten Blütezeit gemalt hat, genoß es einen hohen 
Ruhm, nicht allein des Malers oder der Dargestell¬ 
ten wegen (obschon diese zur ersten Gesellschaft 
von Venedig zählte), sondern auch um eines Sonetts 
willen, das dem Bild zum Preis gedichtet wurde. 
Es ist jenes Sonett von Giovanni della Casa, das 
bis auf den heutigen Tag unter die klassischen Re¬ 
präsentanten der Gattung gerechnet wird, und das 
mit den Worten anhebt: Ben vegg’io, Tiziano, in 
forme nove / L’idolo mio, che i begli occhi apre 
e gira . .. 

Seit manchem Jahr war ich auf ein weibliches 
Porträt aufmerksam geworden, von dem mir Re¬ 
pliken verschiedenen Formats in bekannten öffent¬ 
lichen Sammlungen, andere im Privatbesitz begeg¬ 
neten. Schon die relativ große Zahl dieser Wieder¬ 


holungen legte den Gedanken nahe, 
daß es sich um ein besonders be¬ 
rühmtes Bild handeln müsse. Den 
Schlüssel zur Lösung des Rätsels 
brachte endlich die Wiedergabe 
eines Stiches von Giuseppe Canale 
(Abb. 2) in einem der durch ihre 
Sorgfalt ausgezeichneten Aufsätze 
von G. F. Ilill über italienische Me¬ 
daillen 1 ; die Angabe, daß Elisa- 
betta Qucrini „a praeclaris viris 
celebrata“ die Dargestellte sei, 
wurde durch Vergleich mit einer 
venezianischen Medaille ziemlich 
sichergestellt. Dieser Stich gab, 
wenn auch zum Brustbild gekürzt, 
jenes Frauenporträt wieder. Die 
Angabe 1560 auf dem Stich beruht 
freilich auf einem Irrtum. Zwar 
wissen wir nicht genau, in welchem 
Jahr die schöne Frau Tizian ge¬ 
sessen hat, aber aus einem Brief 
Rembo’s an deren Bruder vom 
3. August 1544 geht hervor, daß 
es damals bereits in dem prächti¬ 
gen römischen Haus des Monsignor 
della Casa hing. 2 Nach einer be¬ 
stimmten Angabe hat es sich noch 
zwei Jahrhunderte später in Rom 
befunden, während eine Kopie da¬ 
von in Venedig bekannt war. 3 

Zwei von den Repliken, welche 
die ursprüngliche Form des Knie¬ 
stücks bewahrt haben, in den Gale¬ 
rien Borghese (Nr. 93; Abb. 1) und 
im Louvre (Nr. 1201; frühere Num¬ 
mer 103), sind als „Schule des Pao¬ 
lo Veronese“ katalogisiert. 4 Venturi, dem man den 
brauchbaren Katalog der römischen Galerie ver¬ 
dankt, und dem der Zusammenhang mit dem 

1 Burlington Magazine XIV, April 1913, S. 21. 

2 Boltari, Raccolta di lettere, Rom 1756, V, p. 139. 

8 Menagio in der Ausgabe der Sonette des Gio. della 

Casa Neapel 1733, t. II, p. 4. 

‘ Eine dritte Replik in der Galerie von Vicenza 
(früher Nr. 332, der Chiara Varotari zugeschrieben; viel¬ 
leicht identisch mit dem Anm. 3 erwähnten Bilde ?). Zwei 
weitere Repliken, im Ausschnitt wie ihn der Stich des 
G. Canale zeigt, in der Sammlung G. von Osmitz in 
Preßburg und im Berliner Privatbesitz (früher bei A. S. 
Drcy, München). — Bei Campori, Raccolta di cataloghi 
S. 141 ist ein Bildnis der Querini angeführt (als Gegen¬ 
stück eines Porträts von G. della Casa) „come in ritratto 
nuda, a meraviglia bella“. Diese Angabe kann unmög¬ 
lich richtig sein; es muß sich hier um ein Kurtisanen¬ 
porträt gehandelt haben. 
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Louvrebild nicht entgangen ist, bezweifelt die 
Richtigkeit der Zuschreibung, ohne einen anderen 
Namen vorzuschlagen. Mir war bereits 1903 das 
Tizianische der Haltung und Auffassung klar ge¬ 
worden. Es scheint doch bemerkenswert, daß man 
an zwei Stellen für das gleiche Bild an Tizians 
genialen Zeitgenossen aus Verona gedacht hat; 
aber sogleich muß ich davor warnen, daraus irrige 
Schlüsse zu ziehen. Denn als Tizian die Querini 
malte, war Paolo noch ein Knabe von etwa 15 bis 
16 Jahren; erst ein Jahrzehnt später erfolgte seine 
Übersiedelung nach Venedig. Wenn also tatsäch¬ 
lich in diesem Bildnis paoleske Züge den Beobach¬ 
tern aufgefallen sind, so kann dies nur damit erklärt 
werden, daß sich Paolo von Bildern Tizians aus 
dieser Epoche hat anregen lassen. 

Tizian hat hier (Abb. 1) die bei ihm nicht häufige 
Form gewählt, daß die Dargestellte nach rechts ge¬ 
wendet erscheint. Das frische, jugendliche Gesicht 
mit den schweren, um den Kopf gelegten blonden 
Flechten — Son queste, Amor, le vaghe treccie 
bionde / Tra fresche rose e puro latte sparte 1 — ist 
in glücklicher Unterbrechung der Hauptrichtung 
dem Beschauer zugekehrt, ln der halb erhobenen 
rechten Hand hält sie Handschuhe, die gesenkte 
linke faßt leicht an die gürtelartig getragene Gold¬ 
kette. Das Bildnis atmet Frische, Jugend, Anmut, 
aber hält zugleich den Charakter einer den vornehm¬ 
sten Gesellschaftskreisen zugehörigen Frau fest. — 
Elisabetta Querini hat mehr als ein Jahrzehnt später 
dem großen Meister den Auftrag erteilt, über dem 
Grab ihres Gatten Lorenzo Massolo in S. Maria de 
Crocicchieri das Altarbild zu malen; es ist das 
Martyrium von dessen Namensheiiigen Sanct Lau¬ 
rentius, heute in der Kirche der Gesuiti. — 

Dem Bildnis der Querini steht in Haltung und 
Auffassung das Porträt einer unbekannten Dame 
augenfällig nahe (Abb. 3), das in der reichen, gegen¬ 
wärtig lange nicht nach Gebühr beachteten Galerie 
des Schlosses in Pommers fei den bewahrt wird 
(Nr. 81). Die sicher der gleichen sozialen Klasse 
an gehörige Dame, in silbergrauem Kleid, das in 
schwärzlich graue Töne übergeht — falls die Farbe 
den ursprünglichen Charakter bewahrt hat — und 
einen reich mit Ornamenten verzierten Einsatz hat, 
hält in der (allein sichtbaren) rechten Hand gesenkt 
ein schwarzes Barett mit weißen Federn. Auch 
hier ist der Eindruck gelassener Vornehmheit un¬ 
auffällig erreicht; man wüßte kaum zu sagen, worin 
er besteht. Und nun scheint es von wesentlichem 
Interesse, daß auch dieses Bild als ,,Art des Paolo 
Veronese“ bezeichnet wird: eine Zuschreibung frei- 


1 Anfangsworte des zweiten Sonetts, das G. della Casa 
auf Tizians Bildnis verfaßt hat. 
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Abb. 4. Tizian, Rildnis einer Dame 
( Paris, Privatbesitz) 


lieh neuerer Zeit 2 ; im früheren Katalog war es als 
Tizian aufgeführt! Wenn man von dem beglau¬ 
bigten Bild der Querini den Ausgang nimmt, wird 
man nicht bezweifeln können, daß die ursprüng¬ 
liche Bezeichnung richtiger war. Sorgfältiges Ver¬ 
gleichen führt zu dem Schluß, daß ein und derselbe 
Meister die beiden Bildnisse gemalt hat. 

Es ist nicht ganz leicht zu erklären, weshalb in 
diesen drei Fällen Paolo Veronese als Substitut für 
Tizian hat eintreten müssen. Denn im Grunde sind 
die Frauenbildnisse des Jüngeren von denen des 
großen Führers erheblich verschieden: von ihrem 
lichten, auf silbrigen Ton gestimmten Klang abge¬ 
sehen, auch in der Auffassung, ln Paolo’s schönstem 
Porträt, das durch Baron von Schlichting’s Ver¬ 
mächtnis an den Louvre gekommen ist, neigt die 
junge Frau mit unsagbarer Anmut den Kopf ein 
wenig nach vorn; auf dem Bild in Douai 3 , an Quali- 

- Th. von Frimmel, Verzeichnis der Gemälde in Gräfl. 
Schönhorn -Wiesentheid’schem Besitz, Poinmersfelden 
1894. Das Bild trägt darin die Nr. 81 ; die Maße sind 
85 x 68 cm. 

8 Von dem Louvrebild eine sehr gelungene Wieder¬ 
gabe in der Rassegna d’ arte XIV, S. 25; von dem Bild 
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Abi», ’i. Tizian, Bildnis einer Dame 
(München, Sammlung Marcell von Nemes) 

tat jenem offenbar fast gleich, wiegt sich die Dar¬ 
gestellte leise in den Hüften. Auch bei anderen 
Frauenbildnissen Paolo’s wird man beobachten, 
daß er die allzu gerade Haltung meidet: das nicht 
eben reizvolle ältliche Modell des Münchener Por¬ 
träts (dieses freilich nicht allseitig anerkannt) biegt 
den Oberkörper nach rückwärts. Bei Tizian dage¬ 
gen überall die stracke Linie, als fühlten die Dar¬ 
gestellten, daß diese Haltung für den Eindruck des 
Aristokratischen geboten sei. — 

Um mindestens ein, wenn nicht gar um zwei 
Jahrzehnte später ist ein drittes Frauenbildnis, jetzt 

in Douai eine Abbildung in Demnder’s Katalog der in 
Valenciennes vereinigten Kunstwerke aus Nordfrank¬ 
reich S. 158. Hier zuerst die richtige Zuschreibung des 
in Douai dem P. Bordone vindizierten Gemäldes. Er¬ 
heiternd die Kritik, die ein französischer ,,Kenner“ 
glaubte daran üben zu müssen (Rass. d’ arte XIX, S. 159). 


im französischen Privatbesitz, an¬ 
zusetzen. 1 Eine positivere Angabe 
in dieser Rücksicht möchte ich aus 
dem Grunde vermeiden, weil mir 
das Original dieses Bildes nicht be¬ 
kannt ist. Immerhin gestattet die 
Kenntnis der Reproduktion (Abb.4) 
den Schluß, daß es nicht früher als 
das Bildnis der Lavinia als Neuver¬ 
mählterin Dresden, nicht später als 
deren Bildnisse in Dresden und 
Wien entstanden sein wird ; ich bin 
geneigt, es näher an die letzteren 
heranzurücken. Bei Tizian hatte 
sich, wie ein Vergleich mit diesen 
bekannten Porträts lehrt, eine ge¬ 
wisse Konvention ausgebildet, der 
wohl keiner der großen Bildnis- 
malcr ganz entgangen ist (am we¬ 
nigsten van Dyck; aber selbst bei 
Frans Hals kann sie ein aufmerk¬ 
samer Beobachter feststellen). Sie 
bestimmt das Bildformat, Haltung 
und Anordnung der Hände: das 
leichte Raffen des Rockes, hiermit 
dem Fassen der reichen Goldkette 
verbunden, ist seitTizian einbeson- 
ders beliebtes Requisit der Porträ- 
tisten geworden. Gegenüber den 
Bildnissen der Tochter wird man 
dieses Frauenbild als etwas kühl 
aufgefaßt empfinden, wofür die 
Gründe nicht schwer zu erkennen 
sind. Die rechte Hand der Dame 
hält einen Gegenstand, der zur Toi¬ 
lette der vornehmen Frau jener 
Tage gehörte; es ist ein ,,Zebelin“, 
ein mit einem durch die Nase gezogenen Goldring 
versehener Zobelpelz, wie durch Gustav Ludwig’s 
ergebnisreiche Forschung festgestellt worden ist. 2 

Künstlerisch wesentlich höher als dieses etwas 
konventionelle Frauenbildnis steht das Abbild einer 
jungen blonden Venezianerin in tiefglühendem wein- 
farbenem Kleid 3 im Besitz von M. von Nemes in 
München (Abb. 5). Die gerade Haltung ist hier 
durch das wie unbewußte Bewegen der Hände we- 

1 Abgebildet im Katalog der III e vente Sedelmeyer 
Nr. 191. Die Maße 118x86 cm. Als Provenienz hier 
die Sammlung Prinz Maffeo Sciarra angegeben. 

2 In seinem Aufsatz über den venezianischen Haus¬ 
rat im ersten Bande der italien. Forschungen (Berlin 
1906), S. 266. 

8 Dieses Bildnis (oder eine Replik?) war vor mehr 
als 20 Jahren im venezianischen Kunsthandel (s. Cata- 
logue ... en vente chez F. Ongania I, 1899, Nr. 9). 
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Abb. G. Tizian, Bildnis einer Dame (Schweden, Privatbcsitz ) 


niger fühlbar gemacht. Daß wir ein Werk der Spät¬ 
zeit, kaum früher als 1560 zu datieren, vor uns 
haben, lehrt die meisterliche Breite und Freiheit 
der Pinselführung; lebendig, sprunghaft sind die 
Helligkeiten hingesetzt, die Stoff und Farbe die 
Kraft des Leuchtens verleihen. Die Goldketten 
heben sich glänzend von dem Rot ab, und die 
Perlenkette schimmert sanft auf dem Grund des 
warmgoldigen Inkarnats. Das blonde Haar, wellig 
und hinten in schwerer Flechte um den Kopf ge¬ 
legt, hat die sich lockende und kräuselnde Weich¬ 
heit, welche die venezianische Frau durch sorgfäl¬ 


tigste Pflege hervorzubringen verstand. Besonders 
charakteristisch für den Meister die Form der 
rechten Hand, die leicht übertriebene Länge und 
Schlankheit der Finger, die an den Spitzen in feinen 
Kurven verlaufen. 

Das fünfte Frauenbildnis, das hier erstmalig ver¬ 
öffentlicht wird (Abb. 6), sei an letzter Stelle ge¬ 
nannt, weil es ohne Zweifel in des Meisters späte¬ 
ster Phase entstanden ist. Tizian hat in ganz all¬ 
mählichen Übergängen seine Technik abgewandelt; 
immer kühner und selbständiger tritt der Strich in 
die Erscheinung, immer energischer, bewegter ar- 
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Abi». 7. Bildnis eines Knaben 
(Kopie nach T i / i a n ) 


beitet die Hand in der Materie. Was bei ihm wie 
eine durchaus persönliche Entwicklung erscheint, 
ist in Wahrheit die notwendige eines jeden großen 
Malers, die von dem harmonischen Abstimmen der 
Lokalfarben zu deren Entselbstigung und Unter¬ 
ordnung unter eine große, dem Bildganzen ange¬ 
paßte koloristische Idee führt. Tizians Frühwerke 
sind von den späten Arbeiten ebenso unterschieden, 
wie frühe und späte Arbeiten von Hals oder Rem- 
brandl. Für den deutschen Kunstfreund bietet die 
Dornenkrönung in München das glänzende Beispiel 
dieser Epoche; in Wien ist zu dem auch um der 
mit malerischer furia behänd eiten Landschaft wich¬ 
tigen Bilde des Schäfers und der Nymphe vor ein 
paar Jahren die Darstellung mit „Tarquinius und 
Lukrezia“ in der Akademie getreten 1 , die so total in 
ihrer Bedeutung zu verkennen den Wiener Künst¬ 
lern Vorbehalten blieb. In solchen Werken spürt 
man die Malerfaust des Alten; einerlei, ob er da¬ 
mals mehr als 90 oder „nur“ mehr als 80 zählte: 
es bleibt ein Wunder, das man ohnegleichen würde 
nennen müssen, wenn es sich nicht 1 00 Jahre später 
in Haarlem wiederholt hätte. 

In die unmittelbare Nähe der genannten Werke 
gehört unser Frauenbildnis, über dessen Geschichte 
ich nur zu sagen weiß, daß cs um 1917 im Wiener 
Kunsthandel auftauchte, dann ein paar Jahre der 
Sammlung M. von Neines in Budapest angehörte 
und sich gegenwärtig im schwedischen Privatbesitz 
befindet. Es ist leicht, die Schwächen herauszu¬ 
finden, jeder Dilettant wird mit Selbstgefühl fest¬ 
stellen, daß der rechte Arm nicht richtig gezeichnet 
ist und auch sonst nicht alles stimmt. Im letzten: 
kommt es darauf an? Daß er eine Figur auf die 

1 Abgebildet und besprochen in ,,Zeitschrift für bil¬ 
dende Kunst“, Januar-Heft 1921. 


Beine zu stellen und ihr alle Glieder am rechten 
Platz einzusetzen verstand, hatte der Meister hun¬ 
dertfach bewiesen; wenn er jetzt das Detail ver¬ 
nachlässigt, so beweist das nur, daß es ihn nicht mehr 
als wesentlich interessiert. Farbe, Strich, beides als 
dienende Faktoren, um einen Menschen von Fleisch 
und Blut, mit Leidenschaften und Lastern zu ge¬ 
stalten, ein Wesen ohne Zeit, das war’s, worauf es 
ihm nun ankam. ,,Der Geist hat die Technik ver¬ 
nichtet“ oder, wie es derselbe Autor 2 noch besser 
formuliert: „die Phantasie hat die Technik vergei¬ 
stigt.“ Gewiß kann man, wie es — leider! — Karl 
Justi den Altei swerken von Frans Hals gegenüber 
getan hat, ein solches Bild „senil“ nennen, aber 
ich halte es in diesem Fall (ebenso wie bei Hals 
und Rembrandt) mit Fromentin, dessen schöne 
Worte über Hals hier angezogen sein mögen 3 , weil 
sich diese Gefühlswerte besser nicht ausdrücken 
lassen: „Wenn man mich wählen ließe zwischen der 
Zeit, wo sein Talent sich zu bilden begann, und der 
um so viel mehr ernsten Stunde, wo sein Talent ihn 
verläßt, zwischen dem Bilde von 1016 und dem von 
1664, so würde ich nicht zögern und zwar — leset 
es mit Bedacht — ich würde das letzte wählen.“ 

Noch erhebt sich hier der Meister über seine 
Zeit. Weit vorausgreifend und -schauend malt er 
ein Bild, dem Ebenbürtiges auch Hals und Goya 
nur in ihren besten Stunden geschaffen haben. — 

Diesen Frauenbildnissen Tizians habe ich nur 
ein männliches Porträt im Original anzureihen 
(Abb. 8: im Besitz des Herrn Steinmeyer, Luzern; 
1,09 X 0,87). Es stellt einen Jüngling im Alter 
von etwa 17 Jahren dar, in dunkler Tracht mit 
Pelzüberwurf, der, die Linke am Degen, aus leb¬ 
haften Augen den Beschauer anblickt, indem er 
die rechte Hand auf den Kopf eines sich zärtlich 
an ihn herandrängenden Hundes legt. Die Mal¬ 
weise ist, dünn und zart aufgetragen, den feinen 
Borstenpinsel sieht man an der spitzigen Behand¬ 
lung des Pelzwerks, und es möchte leicht sein, daß 
gerade von hier aus wieder an Paolo Veronese ge¬ 
dacht wird, bei dem man ähnliches beobachten 
kann. Aber gegen jede derartige Vermutung steht 
die unbezweifelbar lizianische Form der rechten 
Hand, die geradezu typisch genannt werden darf. 
Eine Parallele würde unter den bekannten Bildern 
der sogenannte Filippo Strozzi in Wien abgeben. 
Jedenfalls möchte ich beide Bilder zeitlich nahe 
aneinander stellen, und obschon sichere Anhalts¬ 
punkte fehlen, würden Auffassung und Malweise 
für etwa 1540 geltend gemacht werden können. 

* Max Liebermann, Die Phantasie in der Malerei, S. 43. 

8 Nach der Einleitung K. Volks in dem Bande der 
Klassiker der Kunst, Band 28 (Stuttgart und Berlin 
1921) zitiert. 
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Abb. 8. Tizian. Bildnis eines Jünglings. (Luzern, Sammlung Steinmeyer) 


Bald nach meiner ersten Bekanntschaft mit dem 
in seiner Biegsamkeit so gefälligen Jünglingsbild 
begegnete mir im Münchener Handel ein kleines 
Bildchen, das alle Kennzeichen einer Kopie — einer 
geringen dazu —, aber einer Kopie nach Tizian trug 
(Abb. 7). Ein Halbwüchsiger, dem Jünglingsalter 
ebenso nahe wie den Knabenjahren, steht neben 
einen Tisch gelehnt, mit der Hand auf einem Buch, 
das als ein Werk des Aristoteles bezeichnet ist. Die 


Wand, die den Hintergrund bildet, ist durchbrochen, 
und ein weites Stück Landschaft in rosiger Abend¬ 
beleuchtung bietet sich dem Auge dar. Eine gewisse 
Ähnlichkeit dieses Knaben mit dem Jüngling schien 
— und scheint mir noch immer — offenkundig: die 
auffallend niedere Stirn, die geschwungene Grenz¬ 
linie des Haares gegen das linke Ohr, dessen Bil¬ 
dung, die starken Brauen und die vollen Lippen, 
der Kontur von Stirn und Wange, alles war von 
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verwandter Bildung; nur die Nase schien bei dem 
jüngeren eine Form zu haben, die den Gedanken 
an jüdische Herkunft des Dargestellten wenigstens 
nicht ausschloß. — Auf der Rückseite des kleinen 
Bildes fand sich eine Inschrift, die Tizian als Maler, 
Aristotile de San Gallo als Dargcstellten nennt; 
woher dieser Name stammte, war aus der Inschrift 
des Buches unschwer zu vermuten. 

Die zeitliche Ansetzung dieses Bildes auf etwa 
1537 —1542 ist wahrscheinlich gemacht durch eine 
Reihe bekannter Bildnisse dieser Zeit, in denen 
Tizian das Motiv des Ausblicks auf die Landschaft 
verwendet hat, aber der Stil überhaupt (insoweit 
man von einer Kopie aus über solche Dinge ur¬ 
teilen kann) deutet bestimmt auf diese Zeit. 

Eine Vermutung über die Person des Dargestell¬ 
ten will ich nicht unterdrücken, obwohl ich weiß, 
daß manches gegen sie spricht. Es gibt einen be¬ 
sonders hübschen Brief von Pietro Aretino 1 an 
Tizians Sohn Pomponio, der, wie bekannt, von 
seinem Vater zeitig für den geistlichen Beruf be¬ 
stimmt worden war. Der Knabe befand sich auf 
dem Lande: „nun aber ist es Zeit zu den Studien 
zurückzukehren, denn soviel ich weiß w T ird draußen 
keine Schule gehalten“; er ermahnt ihn, fleißig 
Hebräisch, Griechisch und Latein zu treiben und 
auf diese Art alle Doktoren der Welt ebenso zur 
Verzweiflung zu treiben, wie der Vater mit seinen 
Werken alle Maler. Der Brief trägt das Datum des 
26. November 1537 und das Schreiben spielt auf 
die zwölf Jahre dessen an, an den es gerichtet ist. 


Der Brief und der stilistische Ansatz des Porträts 
stehen nicht im Widerspruch, und es würde sich 
auch unschwer erklären, wenn wir die gleiche Per¬ 
son wenige Jahre danach, etwas erwachsener, noch¬ 
mals von Tizian porträtiert sehen. Aber die Tracht 
dieses späteren Bildnisses, sie will zu einem an¬ 
gehenden Geistlichen nicht wohl passen, am wenig¬ 
sten der Degen an seiner Seite. Freilich, was wir 
von Pomponio in etwas späterer Zeit wieder durch 
Aretino erfahren, läßt darauf schließen, daß er alles 
andere als einen geistlichen Lebenswandel führte. 
Ob sich die Abneigung gegen die Pflichten des 
Standes schon früher, auch in der gewählten Tracht 
aussprach, und ob gar Tizian gegen den Sohn 
schwach genug gewesen sein sollte, ihn in einer sol¬ 
chen zu malen, sind Fragen, deren Beantwortung 
und Entscheidung, hier unterbleiben dürfen. Um so 
mehr als vielleicht Andere die Ähnlichkeit zwischen 
den beiden Bildnissen nicht überzeugend finden 
mögen, wobei freilich immer berücksichtigt werden 
muß, daß der Kopist manche Einzelheit nicht völlig 
charakteristisch getroffen haben wird. — 

So sehen wir Tizian an der Aufgabe, in der die 
Mitwelt seine großartige Überlegenheit anerkannte, 
in neuen Proben tätig — als Schilderer des Men¬ 
schen; hier zum Typischen, dort zum stärkst Per¬ 
sönlichen gewandt. Es sind vielleicht nicht absolut 
neue Züge, die dem Bild des Meisters eingegraben 
werden, aber das eine und andere der mitgeteilten 
Stücke wird auch für den Kenner der tizianischen 
Kunst eine Überraschung bedeuten. 


EINIGE BEMERKUNGEN ZUR GESCHICHTE 
DER ENTWICKLUNG DES MALERS GOYA 

Der jetzige Direktor des Prado-Museums Aureliano 
de Beruete y Moret hat vor fünf Jahren ein großes 
dreibändiges Werk über Goya vollendet, das gegenüber 
der gesamten älteren Goyaliteratur einen außerordent¬ 
lichen Fortschritt bedeutet. Zahlreiche bisher unbe¬ 
kannte Dokumente wurden benutzt und sind teilweise 
auch in dem Werk veröffentlicht, die Bildanalyse ist 
nach Möglichkeit sorgfältig. Die Kritik ist scharf und 
reinigt das Oeuvre von manchen Werken; besser, klarer 
als in irgend einem der andern Goyawerke ist der Ent¬ 
wicklungsgang des Meisters aufgezeigt, und der umfang¬ 
reiche Band über Goya als Radierer und Lithograph 
ist schlechthin mustergültig, mag man auch über das 
rein Künstlerische vielleicht noch mehr und noch Tieferes 
sagen können. Ein gründlicher, dem jetzigen Aufent¬ 
haltsort der Bilder entsprechender Catalogue raisonnee 
ist einer der wenigen empfindlichen Mängel des Buches. 

Wenn ich heute es unternehme, in Ergänzung dieses 


1 Lettere di P. Aretino, Paris 1609, I, S. 204 v. 
Wieder abgedruckt bei Cadorin, I)ello amore ai Yene- 
ziani di Tiziano (Venedig 1833) S. 36. Hier auch der 
weiter unten erwähnte Brief von 1550. 


Buches einige Notizen über Goyas Schaffen zu ver¬ 
öffentlichen, so bin ich mir bewußt, daß damit das, 
was jenem großen Werk fehlt, nicht etwa erschöpft 
wird, aber ich hoffe, auf die noch ungelösten und zum 
Teil, wie es scheint, nicht zu lösenden Probleme nach¬ 
drücklich hinweisen zu können. 

Beruete sah sich wie alle Vorgänger vor der großen 
Schwierigkeit, über den jungen Goya so gut wie nichts 
sagen zu können, da bekanntlich aus der Frühperiode 
viel zu wenig authentische Werke erhalten sind. Die 
W andmalereien, die in den letzten Jahren in Zaragoza 
im Hause der Grafen von Sobradiel wiedergefunden 
und von Ricardo del Arco im Boletin de la Sociedad 
Espanola de Excursiones 1915 veröffentlicht worden 
sind, sowie jene, die der Meister in der Kartause Aula 
Dei bei Zaragoza in den Jahren 1772—74 geschaffen 
hat, sind bisher als Arbeiten angesehen worden, die 
den Einfluß des Tiepolo aufweisen. Allein es ist zu 
betonen, daß in diesen W r erken das tiepoleske Element 
sich wenig findet, und wenn man von einem venezi¬ 
anischen Einschlag reden will, so denkt man dabei 
mehr an Künstler von der Art Piazetta’s und Pittoni’s; 
dagegen finden sich tiepoleske Anwandlungen in den 
Entwürfen für den Coreto der Pilarkathedrale in Zara¬ 
goza, ohne daß hier das Ganze von Tiepolo inspiriert 
zu nennen wäre. Die Fresken in der Kapelle der gräf- 
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Abb. I. Gova, 1). Jos£ Alvare/. de Toledo, 
XI. Marques de Villafranca 
(Besil/er: Condesa de Niebla) 
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Aldi. 2. Rutoni, Bildnis angeblich des 
Sir William Hamilton 
(Madrid, Prado) 
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Abb. Batoni, „Caballero Ingb 5 s, 
dat. I77S 
(Madrid, Prado) 


liehen Familie Sobradiel in Zaragoza verraten in mar¬ 
kanter Weise einen ganz andern Einfluß, nämlich den 
der Schule von Parma, namentlich die Darstellung 
des hl. Vinzenz Ferrer, die Heimsuchung und die Grab¬ 
legung Christi. Diese Nachwirkung von Correggio und 
seiner Schule kann uns um so weniger wundernehmen, 
als ja Goya nachweislich ziemlich kurz vor seiner Rück¬ 
kehr nach Spanien in Parma weilte und dort an einem 
künstlerischen Wettbewerb teilgenommen hat. Diese 
Wandmalereien in Zaragoza dürften somit die ersten 
bedeutenden Leistungen sein, die Goya nach seiner 
Rückkehr in die Heimat geschaffen hat. Es machen 
sich aber in diesen Gemälden noch Erinnerungen an 
andere Vorbilder geltend, namentlich an Luca Giordano. 
Die Frauenfigur links im Vordergrund bei der „Grab¬ 
legung Christi“ ist fast rein von Giordano übernommen. 

Die Kunst von Parma hat auf Goya offenkundig 
starken Eindruck gemacht, so grundverschieden die 
Art des überaus männlichen aragonesischen Meisters 
auch von der des mehr femininen Correggio ist. Die 
berühmten Malereien, mit denen Goya zu Ausgang des 
18. Jahrhunderts das Kirchlein S. Antonio de la Florida 
geschmückt hat, sind die letzte Ausstrahlung correggies- 
ker Komposition und Weltanschauung: die ganze Art 
der Rücksichtnahme auf den Beschauer, der Illusionis¬ 
mus dieser Malerei, das di sotto in su und der stark 
weltliche Charakter der gesamten Darstellung, dies alles 
darf man als Beweis für die Richtigkeit der oben auf¬ 
gestellten Behauptung anführen. 

Endlich sei noch bemerkt, daß der oben erwähnte 
Zyklus in der Kartause bei Zaragoza auch in mancher 
Hinsicht an französische Arbeiten jener Zeit gemahnt, 
vor allem aber an die Urquelle, auf die so vieles der 
französischen Barockkunst zurückgeht, an die bologne- 
sische Schule, vor allem an die Domenichino’s. 

Die ältesten uns erhaltenen Bildnisse, die erst dem 
Ende der siebziger Jahre angehören, haben stets die 
Biographen etwas an Mengs erinnert, und es ist außer 


Frage, daß Mengs auf die Porträtkunst des Meisters 
eingewirkt hat. Noch zu Ausgang der achtziger Jahre 
hatte Goya sich mit Mengs’ Porträts ex officio zu be¬ 
schäftigen, denn, wie Beruete überzeugend nachge¬ 
wiesen hat, sind seine ältesten Bildnisse des Kronprin¬ 
zen D. Carlos (später D. Carlos IV.) und seiner Gattin 
offenkundig freie Kopien nach Mengs’schen Originalen. 
Aber es fragt sich, ob nicht noch von anderer Seite der 
Porträtmaler Goya Anregungen für seine Bildniskunst 
empfangen hat. Man sprach schon zu Lebzeiten Goyas 
von dem englischen Einfluß, und in einem seiner Briefe 
hat sich Goya selbst darüber lustig gemacht. Ist manches 
Zeitstil, was diese „englischen“ Porträts Goyas mit 
denen der Engländer äußerlich verbindet, ist manches 
vielleicht tatsächlich auf die Kenntnis englischer 
Schabkunstblätter zurückzuführen, so scheint mir die 
Möglichkeit nicht von der Hand zu weisen sein, daß 
Goya gewisse Eindrücke von den Werken eines Künst¬ 
lers empfangen hat, der auch in England sehr beliebt war 
und von dem man noch heute auf englischen Landsitzen 
wirkungsvolle Bildnisse bewundern kann: ich meine den 
gerade von Mengs geschätzten Pompeo Batoni. Im 
Prado sieht man zwei sehr charakteristische Bildnisse 
dieses italienischen Meisters (Abb. 2, 3, beide aus dem 
Jahre 1778), der ja in Rom eine sehr fruchtbare Tätig¬ 
keit entfaltete und dort nicht zuletzt zahlreiche vor¬ 
nehme Engländer gemalt hat. Die Madrider Bildnisse 
erscheinen erst zu Anfang des 19. Jahrhunderts im 
Besitz des Hofes bezw. des Staates, und es muß dahin¬ 
gestellt bleiben, ob Goya gerade an diesen beiden Por¬ 
träts sich inspiriert hat. Waren es aber nicht diese, 
so darf man annehmen, daß er andere derartige ge¬ 
sehen hat, da in seinen männlichen Bildnissen wieder¬ 
holt der gleiche Grundgedanke sich ausspricht (Abb. 1). 

Die Entwicklung Goyas seit den achtziger Jahren 
des 18. Jahrhunderts steht in ihren großen Zügen klar 
vor uns. Aber so deutlich sich auch die großen sehr 
verschiedenartigen Perioden seiner Kunst voneinander 
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Abb. «. Goya, Selbstbildnis Abb. 7. Goya, Selbstbildnis ( \ 8 I :» ' 

(Madrid, Prado) (Madrid, Academia de S. Fernando) 












Abb. 8. Goya, Der Sonnenschirm (Madrid, Prado) 


scheiden lassen, so bringen doch auch hei Goya einzelne 
Fälle den eindringlichsten Beweis für die Tatsache, daß 
die Entwicklung der großen Künstler keineswegs immer 
geradlinig verläuft. So wirken vor allem die beiden 
Darstellungen aus der Geschichte des hl. Franziscus von 
Borgia in der Kapelle dieses Jesuitenheiligen in der 
Kathedrale von Valencia mit ihrem melancholischem 
Schwarz und den in verhaltener Glut leuchtenden roten 
Tönen ganz überraschend vorgeschritten, und man hat 
sie bisher auch weit später datiert, bis sich nun die 
Quittung über die beiden 
Bilder gefunden hat, die 
vom 16. X. 1788 datiert 
ist. Der ,,Abschied des hl. 

Franz“ ist wohl das groß¬ 
artigste Historienbild des 
18. Jahrhunderts; man 
möchte es als Ahne der 
Historienmalerei des 19. 

Jahrhunderts bezeichnen, 
und wie in so vielen andern 
Fällen ist auch dieses Bild 
von keinem späteren, auch 
nicht von einem Delacroix- 
schen übertroffen worden. 

Beruete notiert ganz rich¬ 
tig die Tatsache, daß die 
Komposition, die Vertei¬ 
lung der Personen und 
selbst ihre Kostüme bis zu 


einem gewissen Grad vulgär sind, aber gerade dieses 
I ntheatralische, als Erlebnis Gefühlte und packend vor 
uns Hingestellte verleiht dem Bild nicht nur seine 
revolutionierende relative, sondern seine ew'ige Moder¬ 
nität. Nicht minder großartig ist das Gegenstück, wo 
der hl. Franz von Borgia einem Sterbenden beisieht, 
ein von Loga arg verkanntes Bild, dessen monumen¬ 
talem und urspanischem Charakter erst Beruete wdeder 
einigermaßen gerecht geworden ist. 

Etwas ähnlich liegt der Fall bei dem Porträt des 
Schauspielers Maiquez im 
Prado aus dem Jahr 1807 
(Abb. 4), das man in seiner 
breiten Anlage und in der 
außerordentlich vertieften 
Charakterist ik, die mit ver¬ 
hältnismäßigwenig Mitteln 
erreicht ist, auf den ersten 
Blick eher in die Mitte 
des zweiten Jahrzehnts des 
19. Jahrhunderts setzen 
würde. Das Gemälde ist 
die unmittelbare Natur¬ 
studie für das Bild in der 
Sammlung des Marques 
de Casa Torres in Madrid 
(Abb. 5), das in der weiter 
getriebenen äußerlichen 
„Abrundung“ sich wieder 
mühelos in die Beihe der 



Abt). !>. Devere, Die Stierkämpfer llomero und Goslillares 
( Kupferstiche ) 
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anderen Arbeiten aus jener Zeit einordnen läßt. Sind 
diese beiden Beispiele charakteristisch für das Voraus¬ 
greifen späterer Ideen des Meisters selbst, so bedeuten 
die beiden Bilder der berühmten Majas im Prado in 
ihrer glatten Art letzten Endes ein gewisses Zurück¬ 
fallen in einen älteren Stil, wobei man natürlich stets 
erkennen wird, daß eine Reihe von Momenten diese 
Werke von den Arbeiten älteren Datums trennen. 

Was die allgemeine koloristische Entwicklung Goyas 
anbetrifft, so ist bisher noch nicht genügend zum Aus¬ 
druck gebracht worden, daß in dem Jahrzehnt 1780—90 
in der Karnation zunächst etwas branstig rötliche Töne 
vorherrschen, die gegen Ende dieses Jahrzehnts feinen 
grauen Tönen weichen, wie auch im Zusammenhang 
damit eine, zuweilen fast derbe Buntheit von lichten 
Harmonien abgelöst wird; gegen Mitte der neunziger 
Jahre erreicht Goya den Höhepunkt dieser silbrigen 
Manier. 

Die Wandlung des späten Goya zu immer melancho¬ 
lischeren Harmonien, das Betonen von schwärzlichen 
und blaugrauen Tönen im Verlauf des zweiten Jahr¬ 
zehnts des 19. Jahrhunderts ist bekannt. Aus dem Jahr 
1815 besitzen wir ein Selbstporträt in der Sammlung 
der Academia de San Fernando (Abb. 7), das vielleicht 
das unmittelbarste Selbstporträt des Meisters ist. Es 
klingt hier etwas Rembrandtisches auf, und diese merk¬ 
würdige innere Verwandtschaft mit Rembrandt läßt sich 
nunmehr stetig bis zum letzten Werk des Meisters ver¬ 
folgen. Von dieser Schöpfung in der Academia besitzen 
wir eine Variante, die die eigenhändige Inschrift trägt: 
,,Fr. Goya Aragones. Por el mismo.“ Diesen Kopf, der 
jetzt im Prado hängt und den wir hier (Abb. 6) mit 
dem andern Exemplar (Abb. 7) abbilden, halte ich mit 
Beruete für eine meisterliche Leistung des Künstlers und 
weise mit dem spanischen Forscher jene haltlosen Be¬ 
hauptungen zurück, die das Prado-Exemplar für eine 
Kopie erklären und als Autor derselben den Maler Alenza 
bezeichnen. Das Prado-Exemplar scheint zudem das 
frühere der beiden zu sein. Der Künstler sieht etwas 



Al>b. 40. (iova, Die Spinnerinnen (Madrid, Marineministerium) 



Abb. 


I I. (ioyu. Bildnis wahrscheinlich der Da. Manuela Silrela 
(Madrid, Pri vatbesitz ) 


jünger aus, dafür aber macht sich ein stärkerer me¬ 
lancholischer Zug bemerkbar. Auch in der Gesamt¬ 
haltung wirkt das Pradobild ernster. Es sei besonders 
darauf hingewiesen, daß der Künstler die helle Hals¬ 
partie namentlich auf der linken Seile nachträglich ge¬ 
deckt hat. Damit wird eine noch größere Konzentration 
des Lichtes und eine Verstärkung der männlichen Note 
des Ganzen erzielt. Die Unmittelbarkeit wird bei den 
beiden Bildern zunächst äußerlich durch die diagonale 
Anordnung und das Herausblicken erreicht. Man glaubt 
auch, ähnlich wie das Greco bei dem einen Covarrubias- 
porträt gelungen ist, aus beiden Porträts die Schwer¬ 
hörigkeit des Meisters erraten zu können. Was aber 
noch mehr packt, ist die Wiedergabe dieses zugleich 
nach innen gerichteten Blickes, und gerade hier, in 
dieser durchgeistigten Malerei der Augen wird die Er¬ 
innerung an Rembrandls späte Selbstbildnisse wach. 

Bei dieser Gelegenheit möchte ich einen kleinen Bei¬ 
trag zu dem Kapitel bringen, wie sehr Goya auch in 
den anscheinend naturalistischen Porträts alles in seine 
eigene Welt umzusetzen verstand. Der Leser kennt 
wohl zur Genüge die verschiedenen Porträts von be¬ 
rühmten Stierkämpfern und die zahlreichen Stierkampf¬ 
darstellungen. Alle die Bildnisse von Stierkämpfern 
sind frei von Pose, gerade hier hat Goya das Mensch¬ 
liche dieser mit ihm befreundeten Persönlichkeiten her¬ 
ausgeholt. Ein ganzfiguriges, lebensgroßes Abbild eines 
dieser Stierkämpfer besitzen wir nicht, mit Ausnahme 
der kleinen, durchaus unpathetischen, koloristisch reiz¬ 
vollen Skizze auf Holz, die Costillares in der Arena 
stehend zeigt (früher bei Stchoukine in Paris, Abb. bei 
Loga, Tafel 12). Um den ganzen Abstand der Werke 
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Goyas von zeitgenössischen Wiedergaben dieser National¬ 
größen zu kennzeichnen, geben wir hier die schon rein 
kulturhistorischen interessanten Stiche von Devere, die 
die beiden berühmtesten Stierkämpfer Romero und 
Costillares darstellen (Abb. 9). 

Das ungemein verständnisvolle Studium der Werke 
des Velazquez durch Goya ist ja schon wiederholt ge¬ 
rühmt worden. Neben der äußerlichen Aufnahme eines 
gerade von Velazquez klassisch behandelten Motivs, 
nämlich der ,,Spinnerinnen“ in einem der Rundbilder, 
mit denen Goya 1797 das Palais von Godoy schmückte 
(heute Bibliothek des Marineministeriums; Abb. 10), sei 
hier auf die Übernahme der geradezu aquarellhaft 
flüssigen Malweise hingewiesen, deren Goya sich Jahr¬ 
zehnte lang mit Vorliebe bedient hat (Abb. 8). Die 
Malerei des alten Goya ist jedoch wuchtiger und ge¬ 
mahnt zuweilen auch in der Technik an die des späten 
Rembrandt. Ganz auf der Höhe Rembrandt’scher Malerei 
und Menschenschilderung steht das unvollendet geblie¬ 
bene Porträt, das Goya geschaffen hat, allem Anschein 
das letzte Bild, das wir überhaupt von ihm besitzen, 
das auf Braun gestimmte Brustbild des D. Jose Pio 
de Molina (0,61 X 0,50 cm. Siehe die Tafel zu Eingang 
des Heftes). Dieses von Vinaza erwähnte Porträt war 
längere Zeit verschollen, ist jetzt in einer Madrider 
Sammlung aufgetaucht, und der Prado bemüht sich, 
in den Besitz dieses herrlichen Stückes zu gelangen. 
Man darf der alten auf der Rückseite angebrachten 
Notiz Glauben schenken, wonach Goya diesen seinen 
Freund in Bordeaux 1828 gemalt hat und über dieser 
Arbeit gestorben ist. Es ist auf ein rötliches Braun 
gestimmt, der Hintergrund grünlich, schwärzliche Töne 
durchziehen das ganze Bild. Wie in dem späten Frauen¬ 
porträt, das wahrscheinlich ein Porträt der Da. Manuela 
Silvela ist (Abb. 11) und sich in einer Madrider Privat¬ 
sammlung befindet, Goya nicht nur das ganze 19. Jahr¬ 
hundert in seinen fortschrittlichsten Werken vorweg¬ 
nimmt, sondern schon alles Wesentliche der Kunst eines 
Munch zu besitzen scheint, so ist dieses Bildnis erst 
recht zeitlos groß und überwältigend, ganz erfüllt von 
der Humanität Goyas und weit mehr als eine malerisch 
grandiose Leistung. In diesem Bildnis eines Individuums 
ist etwas allgemein Menschliches von höchstem Adel und 


größter Durehgeistigung 
Gut geschenkt. 


uns als ein zeitlos unschätzbares 
.AUGUST L. MAYER 


DIE „FONTANA DELLE TARTARUGHE“ 
IN ROM 

In den achtziger Jahren des 16. Jahrhunderts be¬ 
gann unter den Päpsten Gregor XIII. und Sixtus V. 
gleichzeitig mit dem Ausbau der Wasserleitungen eine 
ungemein fruchtbare Periode des Brunnenbaus. War 
Rom bisher sehr arm an Brunnen gewesen, so wurde 
es von nun an die brunnenreichste Stadt Europas. 
Unter den Brunnen dieser Frühzeit, die meist auf den 
Namen Giacomo della Portas (bekannt durch seine 
Arbeit an der Peterskirche und am Gesü) gehen, weicht 
ein einziger von dem gewöhnlichen schweren und massi¬ 
gen Typus, der Ornamentales nur spärlich und Fi¬ 
gurales überhaupt kaum verwandte, beträchtlich ab. 
Es ist dies die sogenannte Fontana delle tartarughe, 
der „Schildkrötenbrunnen“, die damals aber einfacher 
nach ihrem Aufstellungsort „Fonlana nella piazza delli 



Abb. I. „Funluna dolle lartarugbc“. (Jetziger Z (Island) 
Rom, P i a z / u M n 11 h c i 


Sig" Mathei“ genannt wurde. In den alten Bauführern 
der „Guiden“ und den St ich w erken um 1600 führt sie 
nur diese Bezeichnung. Was den Brunnen vor allen 
andern auszeichnet, ist die Vorherrschaft der mensch¬ 
lichen Figur, dann aber auch ein reicherer und gleich¬ 
zeitig schlankerer, zierlicherer Aufbau. Aus einem 
Bassin, das von einer ganz niedrigen achteckigen, aber 
an je vier Ecken im Viert elkreis eingezogenen Brüstung 
eingefaßt ist, erhebt sich ein im wesentlichen quadra¬ 
tisches, aber ebenso an den Ecken abgerundetes und 
ausgewölbtes, mehrfach profiliertes Marmorpostamenl. 
Aus ihm wächst vasenförmig eine bauchige Baluster 
hervor, die eine runde, an den Rändern sich umbie¬ 
gende Schale trägt. Dies nackte Gerüst würde der all¬ 
gemeinen Bildung nach mit manchen römischen Brunnen 
einfacherer Art übereinstimmen — nur die reichbewegte 
Basis wirkt etwas fremdartig. Doch w : ird dies noch 
gesteigert durch den weiteren Ausbau: in jede der vier 
Ecken des Postaments wird eine monumentale liefge- 
wölbte Muschel eingefügt. Zwischen die geringelten 
Hörner dieser Muscheln, die vorkragend den ganzen 
unteren Teil beherrschen, zwängt sich eine Volute. 
Zwischen Muschel und oberer Schale sind vier Bronze¬ 
jünglinge angebracht, die mit dem einen hochgestemm- 
ten Fuß — während der andere sich auf die Fläche 
der Basis stützt — auf den Kopf eines Delphins treten, 
der auf jener Volute aufliegt und dessen Maul Wasser 
in die Muschel speit. Mil der einen Hand halten die 
Jünglinge den Schwanz des Delphins empor, der andere 
Arm greift nach oben. Er erreicht jedoch nicht den 
Rand der Schale — der Zwischenraum ist durch je eine 
Schildkröte ausgefüllt, die von der erhobenen Hand 
zur Schale zu klettern versucht. Das Postament zeigt 
als weitere Verzierung noch zwischen den Muscheln 
Kartuschen mit Inschrift, die obere Schale hat an ihrem 
unteren Rand Masken, durch die sich je ein dünner 
Wasserstrahl nach unten ergießt. 

Die Piazza Matthei ist ein ziemlich kleiner Platz, 
von hohen Häusern und Palästen umschlossen. Der 
Brunnen hat keine weite Fläche zu beherrschen, wie 
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auf der Piazza del Popolo, Navona oder gar dem Peters- 
platz. Deshalb können seine Formen nicht ins Große 
gellen, müssen auf Nahsicht berechnet sein, zierlicher, 
schmackhafter wirken. Das römische Frühbarock hal 
dafür kein Beispiel. Das Gefühl für feine Zierformen 
hat seit dem Quattrocento, besonders seit Verrocchio 
in Florenz geherrscht und trat in der Epoche des 
Manierismus hei Cell in i u. a. noch mehr hervor. Der 
ganze Entwurf des Brunnens, der mehr einem Zier- 
stiiek, einem Tafelaufsatz gleicht, gehört ins Floren- 
tinische. So wird auch neben G. della Porta, dem wohl 
nur der architektonische Aufbau im allgemeinen gehört, 
ein Florentiner, Taddeo Eandini, als Verfertiger des 
Brunnens genannt. Jedenfalls stammen von ihm die 
bronzenen Jünglinge (Abb. 2) — das berichtet auch der 
Biograph seines kurzen Lebens, Baglione. Möglich, daß 
Landini der Schule Giov. da Bolognas entstammt. Die 
Figuren seiner Jünglinge (eigentlich ist es stets die 
gleiche, zweimal im Gegensinn benutzt) haben in ihrem 
schlanken Kontrapost und ihrer bewegten Grazie manches 
Verwandte etwa mit Bolognas Merkur, der damals noch 
in Rom in der Villa Medici und zwar auch als Brunnen¬ 
figur stand (vgl. Stich des Gio. Francesco Venturini). 

Aber die Berührungen mit Giov. da Bologna gehen 
noch weiter über das Stilistische der Figur hinaus. Sie 
weisen auf das berühmteste Brunnenwerk dieses Meisters, 
den etwa 20 Jahre früher entstandenen Neptunbrunnen 
auf dem bologneser Marktplatz (Abb. 3). Gregor XIII. 
Buoncompagni, in dessen Todesjahr 1585 der Brunnen 
in Rom enthüllt wurde, kannte als Bolognese den 
Neptunbrunnen sehr genau, und es ist nicht unwahr¬ 
scheinlich, daß er hier in kleinerem Maßstabe etwas 
Ähnliches dargestellt haben wollte. Doch sind es bloß 
Einzelmotive, die übernommen sind. Die muschelartigen 
Becken stammen daher, nur sind sie auf dem Neptuns¬ 
brunnen an den Seiten, nicht an den Ecken angebracht 
und daher auch lange nicht so einschneidend und wuch¬ 
tig. Ebenso geht auf den nordischen Meister das Delphin¬ 
motiv in dieser Art zurück. Fast genau so, wie bei 
Landini die Knaben, fassen dort die Putti die schlan¬ 
ken Tiere mit dem grotesken Kopf (der überraschend 
ähnliche Bildung zeigt) beim Schwanz und ebenso tritt 
Neptun auf den Kopf des Tieres, das aus dem breiten 
geöffneten Maul Wasser speit. Nur sind auf dem römi¬ 
schen Brunnen beide Aktionen zu einer vereinigt. 

Doch trotz dieser Entlehnungen ist der ganze künst¬ 
lerische Charakter des römischen Werkes von Porta- 
Landini von dem bologneser Brunnen grundsätzlich 
verschieden. Schon dessen steiler Aufbau mit den Stufen, 
die man bis zur Umfassung emporkleltern muß, weist 
auf eine überwundene Epoche, während das Niveau 
der Wasserfläche des römischen Brunnens von dem des 
umbauten Platzes kaum unterschieden ist (Später, wie 
bei der Barcaccia wird das Niveau sogar noch darunter 
gelegt). Auch all das Angeklebte, Genremäßige: die 
Putten auf den Ecken hockend, die Meerweiber an den 
Schiefwänden, die Wasser aus den Brüsten spritzen, 
das Unruhige, das fast absichtliche Unterbrechen der 
Silhouette, das ganze Gefühl sogenannter nordländi¬ 
scher Renaissance, das die Spätgotik noch immer durch¬ 
fühlen läßt—von all dem ist in dem Brunnen Landinis 
nichts zu spüren. Er ist noch durchaus streng formal im 
Sinne des Cinquecento geschlossen in geometrisch zu um¬ 
reißendem Kontur. Trotz der stark bewegten Kontra- 
postik der Figuren wird die Einheit des Umrisses und 
des ganzen Gefüges an keiner Stelle durchbrochen. Die 



Abb. 2. Taddeo Landini „Fontana dclle tnrtaruftbe“ 
(Teilansicbt) 


Figuren sind nur dienende Glieder des architektonischen 
Aufbaus. Alles Spielerische ist vermieden — denn die 
Schildkröten, die die Jünglinge in die Schale schieben, 
sind Zusätze einer späteren Zeit. 

Dies läßt sich so genau beweisen, wie selten. 1 Schon 
drei Jahre nach der Errichtung haben wir eine genaue 
Beschreibung des Brunnens in Barth. Marliani Urbis 
Romae Topographia (additiones von Hier. Ferrutius 
Romanus) Venetiis 1588, p. 161: in eo qualuor sunt rasa ad 
conchiliornm simi/itudinem ex Africano rnannore inscripta, quibus 
tolidem aenei De/p/t in i superstant, ore in vasis hisce snppositis 
aquam proruentes; suprrque bis qualerna iuuenum aenea simtdacra 
miro artificio conflata, quae pedes alternos attoltentia delphinorum 
capita premunt, allenxosque extendunt, sicut ilidem manu altera 
caudarn ipsius marinae beluae vicissem attrectant, altera ad invicem 
quasi labrum, seu concham superiorem fnlcientia, enili videnlur. 
Kein Wort findet sich hier von den Schildkröten, trotz¬ 
dem gerade die Bewegung der bronzenen Jünglinge 
ausführlich geschildert ist: wie sie das eine Bein er¬ 
hebend auf den Kopf des Delphins drücken, das andere 
ausstrecken und wie sie mit der einen Hand den 

1 In einer Sitzung des Kunsthistor. Instituts in Flo¬ 
renz habe ich 1910 darüber vorgetragen. Siehe Mitteilun¬ 
gen Heft 5, 1910, S. 223. Doch ist dies kurze Referat 
an so versteckter Stelle wohl vielfach übersehen wor¬ 
den, so auch von Guidi, ,,Fontane barocche di Roma“, 
Zürich 1913, S. 61 f. 
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riert, sondern auch „verziert.“ worden. Das letztere kann 
sich auf kaum etwas anderes beziehen, als auf die 
Schildkröten. Wenn eine Vermutung erlaubt ist, so 
war es vielleicht Lorenzo Bernini, der große Brunnen¬ 
haukünstler, der auch so gern allerlei exotische Tiere 
anbrachte, weicherden witzigen Einfall hatte, die Hände 
der Jünglinge mit der Schale durch jene grotesken Tiere 
zu verbinden. Möglicherweise war die obere Schale früher 
größer, so daß die Jünglinge sie leicht berührten oder 
quasi stützten, wie Ferrutius annimmt. Sonst scheint, 
abgesehen davon, daß die Inschrift-Kartusche moder¬ 
nisiert wurde, nicht allzuviel an der Allgemeinform 
verändert worden zu sein (die Zeichnung bei Maggi ist 
zu grob, um im einzelnen darauf zu bauen), da sie in 
dem kleinen Stich bei Marliani, auch was die Baluster- 
form betrifft, mit dem Heutigen im großen und ganzen 


Schwanz des Meerungetüms abwechselnd an sich ziehen, 
mit der andern alternierend die obere Schale oder 
Muschel stützen und emporzusteigen scheinen. Also 
ihre Funktion ist eine ganz andere, als Schildkröten 
zu schieben. Zum Überfluß fügt Ferrutius noch eine 
ziemlich genaue kleine Abbildung des neuen Brunnens 
hinzu, die ebenfalls keine Schildkröten aufweist. Auch 
spätere Brunnenstecher wie Maggi (1618, vgl. Abb. 4) 
und Parasacchi zeigen in von einander unabhängigen 
Darstellungen nichts von diesen Tieren. Ebenso hat 
sich der württembergische Baumeister 11. Schickardt, 
der 1600 Rom besuchte, eine kleine Skizze des Mathei- 
Brunnens gemacht — auch ohne die Schildkröten, die 
ihn doch sicher belustigt hätten. Erst in dem großen 
Stichwerk von Falda ist der Brunnen mit dem Zusatz 
der Schildkröten abgebildet. Das ist aber erst nach 


der Regierungszeit Alexander VII. In dieser Periode hat übereinstimmt. Zutaten des Hochbarocks waren ledig- 


auch eine Restaurierung des Brunnens stattgefunden; lieh die Bestandteile, die dem Brunnen seinen Namen 
denn eine Inschrift an der Basis des Brunnens lautet: „Fontana delle Tartarughe“ eingetragen haben, die 
Alexander VII. Pont. Max. Anno Pontif. Sui IV. Restauravil Schildkröten. 

Omavitque. Also 1658 ist der Brunnen nicht nur restau- WALTER FRIEDLAENDER-FREIBURG 
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Abb. 1. Wen/.inger: Johannes. Vom ölberg ans Staufen 
(Frankfurt am Main, Städtische Skulpturensammlung) 
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BEITRÄGE ZU CHRISTIAN WENZINGER 
VON GUSTAV MÜNZE L. I. T EI L 


Untersuchungen der letzten Jahre haben über 
einen der Hauptmeister des 18. Jahrhunderts in 
Deutschland, Christian Wenzinger, so viel Wichti¬ 
ges ergeben, daß es an der Zeit ist, die neu hinzu¬ 
gekommenen Werke in die Reihe der bisher be¬ 
kannten einzuordnen, und die Lebensdaten, die 
leider immer noch sehr lückenhaft sind, an Hand 
der neuen Funde zu ergänzen und zu berichtigen. 
Wir beginnen mit einem kurzen Lebensahriß, wie 
er sich nach unserer heutigen Kenntnis darstellt. 

Christian Wenzinger wurde am 10. Dezember 
1710 in dem Freiburg benachbarten Orte Ehren¬ 
stetten als Sohn eines Müllers geboren. Sehr wahr¬ 
scheinlich genoß er seine erste Ausbildung in Frei¬ 
burg. Als früheste Arbeit seiner Hand ist uns der 
Taufstein in der Benediktinerkirche zu St. Peter 
im Schwarzwald bekannt. Dort finden wir die 
erste, noch jugendlich unbeholfene Fassung eines 
Themas, das er später dann in meisterhafterWeise 
in dem Taufstein des Freiburger Münsters wieder¬ 
holen sollte: das Becken des Steines von spielen¬ 
den Putten in eine Draperie eingehüllt, auf dem 
hölzernen Deckel eine plastische Gruppe der Taufe 
Christi. — Im Jahre 1735 wird Wenzinger imToten- 
buch des Freiburger Heilig-Geistspitales als Zeuge 
erwähnt. — Es ist überliefert, daß der Künstler 
sich studienhalber in Paris und in Italien aufge¬ 
halten hat. Aber man konnte bisher nicht genauer 
angeben, in welche Zeit dieser Aufenthalt in der 
Fremde fiel. Schäfer z. B. vermutet, daß Wenzin¬ 
ger um 1730 nach Paris kam, andere meinen, daß 
der Aufenthalt nach 1738 falle, und daß der Künst¬ 
ler ohne Unterbrechung in den beiden fremden 
Ländern verweilt sei. 1 Hier können wir aber an¬ 
geben, daß Wenzinger im Jahre 1737 in der Aca- 
demie des beaux arts in Paris zwei Preise für 
Konkurrenzen in Skulpturen erhielt, darstellend 
„Simson den Tempel zerstörend.“ Leider ist es 
nicht möglich, die genaue Dauer seines Aufent¬ 
haltes in Paris, namentlich auch die Zeit seines Ein¬ 
trittes festzustellen, da der betreffende Register¬ 
band in der Ecole des beaux-arts fehlt. 2 Einen 
Aufenthalt von zwei Jahren können wir wohl min¬ 
destens annehmen. Daß das Jahr 1737 den Abschluß 

1 K. Schäfer: Christian Wenzinger und die Zeit des 
Rokoko in Freiburg. Schauinsland. 10. Jahrlauf. 1893. 
S. 25. — J. Gramm: Christian Wenzinger und die Ent¬ 
wicklung seiner Kunst. Freib. hist. Zeitschrift. 1911. 
27. Bd. S. 182/3. 

2 Auf meine Bitten hat Dr. Ernst von Meyenburg das 
Archiv der Ecole des beaux-arts auf eine Erwähnung 
Wenzingers hin durchgesehen und die obige Notiz ge¬ 
funden. Wenzinger war dort unter dem Namen Winsinger 



Abb. 2. Wenzinger: Trauernde weibliche Figur 
Vom ölberg aus Staufen. (Frankfurt a. M. ) 

dieses Pariser Aufenthalts bedeutet, ist sicher, denn 
wir finden Wenzinger am Ende dieses Jahres im 
Benediktinerpriorat Oberried bei Freiburg, das 
zu St. Blasien gehörte. Hier arbeitete er für den 
Hochaltar die zwei großen Statuen der Heiligen 
Benedikt und Blasius und mehrere Engelfiguren 
und vielleicht auch die Stuckdecke im Refektorium. 
Diese Arbeit 3 beschäftigte ihn noch 1738. — Nach 
dieser Zeit ist sieben Jahre kein Zeugnis über Wen¬ 
zinger erhalten, und man hat, wie oben erwähnt, 
seinen Studienaufenthalt in Paris und Rom in diese 

eingetragen. — Den Simson Wenzingers haben wir uns 
als ein Relief vorzustellen, etwa in der Art dessen, das 
Bart. Bellano für den Santo in Padua geschaffen hat. — 
Für die vergleichende Kunstgeschichte ist es interessant 
zu sehen, daß Bouchardon im gleichen Jahre eine Me¬ 
daille erhielt und Verschaffelt kurz vorher, im Jahre 1734, 
eine Auszeichnung bekommen hatte. 

8 Gießler, Die Geschichte des Wilhelmitenklosters in 
Oberried. Riegel 1911, S. 114 f. 
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Abb 5. Wcuiinger: Jacobus. Vom Ölberg ans Staufen. (Frankfurt a. M. ) 


Zeit verlegt. Wie wir aus der Pariser Notiz sehen, 
handelt es sich sehr wahrscheinlich nicht mehr um 
einen Aufenthalt in Paris, sondern lediglich um 
einen solchen in Italien. Weder über seine fran¬ 
zösischen noch italienischen Lehrer ist irgend etwas 
Bestimmtes bekannt. Alles was darüber gesagt 
wird, ist leere Vermutung. 

Wielange sich Wcnzinger im Ausland aufhielt und 
an welchen Plätzen, wissen wir nicht, wir treffen 
ihn wieder im Jahre 1745, wo er für das Freiburg 
benachbarte Staufen einen heute im städtischen 
Museum in Frankfurt a. M. aufgestellten ölberg, 
eine Terrakottaarbeit, schuf (Abb. 1—4), die zum 
freiesten und schönsten gehört, was wir von Wen- 
zinger besitzen. 1 Die Typen der Häscher sind un- 
gemein packend und lebendig, die Apostelfiguren — 
die Gestalt Christi ist leider verloren — haben Wucht 
und Größe. Alles ist und von quellender Frische der 
Erfindung. 2 Man sieht deutlich den Einfluß der ba¬ 
rocken italienischen Kunst in den naturalistischen 

1 G. Münzel, Christian Wenzingers Ölberg aus Staufen 
in der neuen städtischen Skulpturensanunlung in Frank¬ 
furt a. M., Münchener Jahrbuch der bildenden Kunst 
1908. I (mit 9 Abb.). 

■ So sehr, daß man die Figuren für Studien gehalten 
hat. A. E. Brinckmann, Barockskulptur. Berlin. S. 336. 
Dort wird von den Aposteln gesagt: sie ,,liegen da wie 
zuckende Tonklumpen, ihre Plastizität ist geballt, kaum 


Elementen, die Wenzinger vortrefflich behandelt. 
Daneben macht sich ein für den Künstler sehr 
charakteristischer monumentaler Zug geltend. — Ein 
zweites, nicht genau datierbares Werk Wenzingers 
fällt ungefähr in die gleiche Zeit. Im Jahre 1743 
w ar der österreichische General von Rodt gestorben, 
dem seine vier Söhne, darunter ein Kardinalfürst¬ 
bischof von Konstanz, ein Grabdenkmal durch Wen¬ 
zinger setzen ließen. Durch eine vor kurzer Zeit ge¬ 
fundene Notiz kann man jetzt die Zeit der Errich- 
tungdesDenkmalsetwasgenauerfestsetzen. Sie fällt 
zwischen die Jahre 1743—49. 3 Dieses Grabmal 
an der inneren Chorwand des Freiburger Mün¬ 
sters (Abb. 5) ist eine zehn Meter hohe umfängliche 
Arbeit, die sich über einem Unterbau, der den Sar- 

durch Höhlungen gelockert“. Gerade die tiefen Mulden, 
Einkerbungen und Faltengänge wie die Überschneidun¬ 
gen geben den Figuren in ihrer massigen Wucht ein 
eigentümliches Leben. 

8 P. Albert, Eine bisher unbekannte Bildhauerarbeit 
Christian Wenzingers. Freib. histor. Zeitschrift 1917, 
S. 175f. Hier hat Albert eine Emmendinger Notiz aus 
dem Jahre 1749 verwertet, wonach ein Bildhauer für 
eine Restaurationsarbeit am Standbilde des badischen 
Markgrafen Karl II. bestimmt wird, der die Rodtschen 
und Sickingenschen Denkmäler gemacht habe. Unter 
den Rodtschen Denkmälern ist eben das genannte Grab¬ 
mal zu verstehen, unter den Sickingenschen die Garten¬ 
figuren in Ebnet. 
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Abb. 4. Wenzinger: Petrus. N om Ölberg aus Staufen. (Frankfurt a. M. ) 


kophag trägt, in Obeliskenform er¬ 
hebt. Auf dem Sarkophag sitzen 
allegorische Figuren, eine weinende 
Bellona, Patria als trauernde Frau 
und ein Putto, der ein Wappen hält. 

Am Obelisken befindet sieh das 
Medaillonbildnis des Verstorbenen, 
über diesem eine in die Trompete 
stoßende Fama. Außerdem ist das 
Denkmal mit einer Fülle von Em¬ 
blemen,Wappen und A ttributen aus¬ 
gestattet. An dem mit einer Draperie 
umschlungenen Sarkophag hängt 
eine Löwenhaut herab, ein Toten¬ 
skelett mit zerbrochenem Pfeil 
schaut unter dem Sarkophag hervor. 

Neben den trauernden Figuren auf 
dem Sarkophag sind Kriegstrophäen 
angebracht, der Obelisk endet in ei¬ 
nem bebuschten Helm. Das Denk¬ 
mal ist vorzüglich in der Einzelaus¬ 
führung, aber im Gesamteindruck 
läßt es ziemlich kalt, auch wirkt es 
trotz seiner Größe nicht eigentlich 
imposant. Häufigwird esmit Pigalles 
Denkmal des Marschalls Moriz von 
Sachsen in der Thomaskirche zu 
Straßburg verglichen. So auch von 
Schäfer 1 , und sein Vergleich fällt zu¬ 
gunsten von Wenzingers Grabdenk¬ 
mal aus. Ich kann mich seiner Mei¬ 
nung nicht anschließen. Unzweifel¬ 
haft ist Wenzingers Arbeit ruhiger als die Pigalles, 
allein sie ist auch nicht so dekorativ pathetisch, und 
auf eine solche Wirkung kommt es doch beiden 
Künstlern an. Wenzingers doch auch reichlich an¬ 
gebrachte Allegorien und Embleme wirken frostig 
und lau, es fehlt dem Denkmal die einheitliche und 
packende Wirkung, die das Werk Pigalles besitzt. 

Wir haben bei dieser Arbeit keine unmittelbaren 
Quellen für die Autorschaft Wenzingers, aber sie 
ist indirekt und später durch literarische Angaben 
gut bezeugt. Auch kann man an einer ganzen Reihe 
von Einzelheiten den Stil Wenzingers erkennen, so 
an dem Sitzmotiv der trauernden Patria auf dem 


1 Schäfer a. o. 0., S. 30. ,,Ein Vergleich mit dem 
wenige Jahre später (Schäfer irrt sich hier. Das Denk¬ 
mal Pigalles ist rund zwanzig Jahre später als Wenzingers 
Werk gearbeitet; Schaefer setzt das Rodtsche Denkmal 
viel zu spät an) entstandenen Werke Pigalles in der 
St. Thomaskirche zu Straßburg lehrt erst die Vorzüge 
dieser Arbeit kennen: der überflüssige Lärm, das stören¬ 
de, weil übertriebene Pathos, ist hier zum mindesten 
bedeutend gedämpft, die Wirkung ist weniger aufdring¬ 
lich, vornehmer, der Entwurf sinngemäß einfacher, die 
Ausführung technisch vollendet.“ 


Sarkophag, das sich genau bei dem schlafenden 
Petrus auf dem Staufener ölberg (Abb. 4) mit den 
nach der Seite gelagerten Beinen und der tiefen 
Faltenfurche zwischen ihnen wiederholt. Ebenso 
findet sich die Geste der weinenden Bellona mit 
ihrem Tränentuch bei der großen weiblichen Figur 
(Abb. 2) auf dem Olberg. Von weiteren Ähnlich¬ 
keiten zu schweigen. Es kann also an der Autor¬ 
schaft Wenzigers nicht gezweifolt werden und man 
muß daher den Ursachen nachgehen, die es bewirken, 
daß Wenzinger fast zu der gleichen Zeit zwei Werke 
geschaffen hat, die so unterschieden sind wie der 
Ölberg von Staufen und das Grabdenkmal des Ge¬ 
nerals von Rodt. Wenzinger will in einem repräsen¬ 
tativen pomphaften Denkmal großes Pathos geben, 
und er will es durch seine Allegorien erzwingen. 
Dabei wird er trocken und akademisch, und an 
dieser Gesamtwirkung ändert auch die Schönheit 
der Einzelerfindung und der Durchführung nichts. 
Nur durch diesen lähmenden Einfluß der über¬ 
wiegenden allegorischen Elemente ist es zu er¬ 
klären, daß neben einem Werk von solcher Frische, 
wie es der Ölberg ist, dieses Grabmal entstehen kann. 
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In den Jahren 1749—51 ist der Schloßbau des 
Freiherrn von Sickingen in Ebnet bei Freiburg 
errichtet worden, der Wenzinger aus stilistischen 
Gründen zugeschrieben wird. Architektonisch zeigt 
das Gebäude in seiner Anlage manche Verwandt¬ 
schaften mit dem später von Wenzinger erbauten 
eigenen Haus in Freiburg, und da von den Garten¬ 
figuren des Schlosses in Ebnet die Autorschaft Wen- 
zingers berichtet wird 1 , so liegt die Vermutung nahe, 
daß auch der Schloß bau von ihm herrühre. Der 
Bau ist von ansprechenden Verhältnissen, er hat 
ein Mansardendach, das Treppenhaus mit schöner 
Doppeltreppe ist der Rückseite vorgelegt, alle 
Räume der beiden Stockwerke münden auf einen 
Gang. Der Mitteltrakt der Gartenseite mit drei 
Fenstern, in dem die Haupträume liegen, ist archi¬ 
tektonisch herausgehoben, durch Freitreppe und 
Balkon mit schönem Gitter geziert. Das Haus macht 
einen vornehmen, ruhigen Eindruck. Die Garten¬ 
figuren sind für uns deshalb besonders bemerkens¬ 
wert, weil Wenzinger hier eine gewisse Gemessen¬ 
heit der Formgebung verwendet, die diese Figuren 
von der Mehrzahl seiner Werke unterscheidet. Es 
sind vier eindrucksvolle repräsentative Gestalten 
von hoher Qualität. 

Die fünfziger Jahre bringen uns einigen Auf¬ 
schluß über das Leben und den Charakter Wen- 
zingers. Im Jahre 1755 wird er bürgerlich seßhaft 
in Freiburg durch Erwerbung des Satzbürgerrech¬ 
tes, eine Art Ehrenbürgerrechtes, das Gelehrten, 
Künstlern und Adligen verliehen wurde. Im gleichen 
Jahre kaufte er ein Haus und 1762 ein zweites, die 
er wohl beide zusammen in das noch heute stehende 
Haus umbaute, von dem später die Rede sein wird. 
Übrigens blieb Wenzinger trotz seines Hauses un¬ 
verheiratet; es wird berichtet, daß er um eine Dame 
Katharina Egg sich beworben habe, diese aber die 
Werbung zurückwies mit der Begründung, sie habe 
an den Kranken im Spital schon der lieben Kind¬ 
lein genug, worauf Wenzinger unverheiratet blieb 
und später auch das Spital zu seinem Erben ein¬ 
setzte. — Wenzingers Beziehungen zur Freibürger 
Universität, über die wir jetzt eingehender unter¬ 
richtet sind, hatten zwar kein künstlerisches Er¬ 
gebnis, aber sie sind interessant, weil sie uns in 
Wenzingers Sinnesart einigen Einblick gewähren. 2 

Schon im Jahre 1748 wollte die Universität für 
den verdienten Professor J. S. Staph ein Epitaph 
in das Universitätschörlein im Münster anfertigen 
lassen, damals war aber Wenzinger von Freiburg 

1 In Sautiers Erinnerungsgedicht auf Wenzinger in 
den Philanthropen von Freyburg. Freyburg 1798, S. 253. 

2 Schaub, Freiburger Kunst in ihren Beziehungen 
zur Universität im 18. Jahrhundert. Vgl. Freiburger 
Zeitung 1920. Nr. 328, 2. 


abwesend. Wie lange, wissen wir nicht, auch nicht, 
wo er sich aufhielt. Vielleicht war er fort zur Aus¬ 
führung einer ihm anvertrauten Arbeit. Mehrere 
Jahre später, im Jahre 1754, kam die Universität 
darauf zurück und Verhandlungen wurden ange¬ 
knüpft. In Verbindung mit diesem Auftrag bewarb 
Wenzinger sich auch um das akademische Bürger¬ 
recht. Er tat das in einem sehr stolzen Memoriale, 
in dem er, leider nur in allgemeiner Weise, davon 
berichtet, daß er viele fremde Königreiche, Länder 
und Akademien gesehen und an weltlichen und 
geistlichen Fürstenhöfen seine Werke geschaffen 
habe. Er wollte sich „im allgemach herannahenden 
Alter“ stabilieren und bat um das akademische 
Bürgerrecht, weil ja auch seine Künste mit den 
Akademien und Wissenschaften zu tun hätten. Die 
Universität nahm ihn einstimmig als akademischen 
Bürger auf unter der Bedingung, daß er sich im¬ 
matrikulieren lasse, den Geboten und Verboten des 
Rektors und des Senates gehorsam sei und der Uni¬ 
versität ein Kunstwerk umsonst verehre. Diese Be¬ 
dingungen nahm aber Wenzinger nicht an, sondern 
stellte das ihm schon ausgefertigte Diplom wieder 
zurück. Er erklärte, daß er an großen Höfen hätte 
Unterkommen können, wenn er sich zu etwas hätte 
verbinden lassen wollen. Man sieht in seinem Be¬ 
nehmen den ganzen Künstlerstolz des Mannes, der 
es nicht duldete, daß man ihm Vorschriften dieser 
Art machte, und lieber auf alles verzichtete. Seine 
Handlungsweise ist um so charakteristischer, als 
Wenzinger sonst häufig Arbeiten ohne Entgelt aus¬ 
führte, worauf auch später die Stadt spekulierte, 
als sie ihn zum Ehrenratsherrn machte. Auch stif¬ 
tete Wenzinger sowohl zu Lebzeiten große Summen, 
wie er auch testamentarisch sein Geld dem Armen¬ 
spital überwies. 

Gegen Ende des sechsten Jahrzehntes führte der 
umfangreichste Auftrag seines Lebens den Künstler 
wieder nach auswärts, nach St. Gallen, zur Aus¬ 
schmückung des Schiffes der neuerbauten Stifts¬ 
kirche mit Stukkaturen, Plastiken und Malereien. 
Einen ungeheuren Reichtum an Erfindung zeigen 
seine Dekorationen, die Kartuschen, Putten, Ran¬ 
ken, gefüllt mit den mannigfaltigsten Emblemen. 
Seine dekorativen Arbeiten kamen der Architektur 
zugute, sie dienten sehr der Verkleidung der archi¬ 
tektonischen Schwächen. In wundervoll anmutig 
reicher Bildung überzieht das Ranken-, Blumen- 
und Muschel werk die Architekturteile, hebt und 
gliedert. Das von Wenzinger so geliebte, kräftig 
behandelte Schilf tritt dabei als dekoratives Motiv 
häufig auf, Musikinstrumente werden zu maleri¬ 
schen Gruppen vereinigt, Putten und Puttengruppen 
beleben in ihrem heiteren Spiel Bogen und Simse. 
Es ist eine erstaunliche Gestaltungskraft, die das 
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Kühnste wagt. Dazu kommen die 
Malereien in den 17 Wölbungen der 
Decke, darunter die der großen 
Kuppel mit der Darstellung der 
acht Seligkeiten. An plastischen Ar¬ 
beiten sind zu nennen die Personi¬ 
fikationen der Tugenden in den 
Zwickeln der Kuppel, die frei plasti¬ 
schen, überlebensgroßen Gestalten 
von Aposteln und Ordensheiligen, 
eine Madonnenstatue und Christus¬ 
büste am Hauptportal, vor allem 
aber die acht trefflichen Reliefs über 
den Durchgängen der Seitenschiffe 
mit Szenen aus dem Leben des hl. 

Gallus in breiter malerischer Be¬ 
handlung. 

Diese großen Arbeiten dauerten 
von 1757 — 61. Sie machten ihren 
Meister berühmt und zum wohl¬ 
habenden Manne. Er bekam dafür 
die für die damaligen Geldverhält¬ 
nisse sehr bedeutende Summe von 
52 000 fl., ,,in der großbelohnenden 
Schweiz“, wie es in seinem Nach¬ 
rufe heißt. 1 

Nach der Rückkehr von St. Gallen 
1761 wird Wenzinger den N eubau 
seines Hauses in Angriff genom¬ 
men haben, wohl mit dem Gelde, 
das er in St. Gallen verdient hatte. 

Gegen Ende dieses Jahrzehntes 
entsteht dann ein Werk, das Wen¬ 
zinger ganz auf der Höhe seiner Kraft zeigt, die 
letzte sicher von ihm herrührende und sicher datier¬ 
bare plastische Arbeit des Meisters, die wir kennen. 
Es ist der Taufstein (Abb. 19) im Freiburger 
Münster, den er im Jahre 1768 mit mehreren 
Hilfskräften angefertigt hat. Eine Arbeit von köst¬ 
licher Frische, Anmut und Hoheit, die trotz der 
Leichtigkeit ihrer Bildung einen so eigentümlich 
großen Zug aufweist. Dieses bedeutende Werk, an 
das sich eine Kontroverse über die Autorschaft 
Wenzingers angeschlossen hat, wird uns als An¬ 
knüpfungspunkt zur Bestimmung einiger anderer 
Arbeiten noch beschäfligen. — Kurz erwähnt seien 
dann zwei architektonische Arbeiten, die Ehren¬ 
pforte für die Dauphine Marie Antoinette aus dem 
Jahre 1770 2 , wie der Umbau der Sapienz in das 
klinische Hospital aus dem Jahre 1780. 3 

1 Über die St. Gallener Arbeit vergl. A. Fäh, Die 
Kathedrale in St. Gallen. Zürich 1900. 

2 Sarrazin, Die Dauphine Marie Antoinette in Frei¬ 

burg. Schauinsland, 26. Jahrg. 1899, S. 40. 

8 Thoma, Das Krankenspital zu Freiburg und dessen 


Als letzten Auftrag für Wenzin¬ 
ger lernen wir seine Arbeiten für 
eine weitere Benediktinerkloster¬ 
kirche, für St. Blasien, kennen. 
Schon in der alten Klosterkirche 
waren Statuen von ihm vorhanden, 
in der neuen Kirche, die nach dem 
Brande von 1768 nach den Plänen 
d’Ixnards errichtet wurde, malte 
Wenzinger die Kuppel aus und die 
Chorwand, die an den Zentralbau 
anstößt. Als Kuppelgemälde wurde 
gewählt die Aufnahme des hl. Bene- 
dictus in den Himmel, für den an¬ 
dern Platz der Tod des Heiligen. 
Außerdem berichtet Nicolai von 
Dekorationsmalereien und Bildhau¬ 
erarbeiten Wenzingers in dieser Kir¬ 
che. 4 Nach dem Brande von 1874 
ist von alledem leider nichts übrig 
geblieben. Aus diesen Arbeiten, die 
um die Zeit von 1780 ausgeführt 
wurden, könnte man auch sehen, ob 
der Klassizismus Einfluß auf Wen¬ 
zinger genommen hatte. 

Abschließend seien einige nicht 
genauer datierbare Tafelbilder 
aufgefühlt, darunter drei interessan¬ 
te Selbstporträte, ein Porträt der 
Katharina Egg und ein Bild von 
drei Spielern, bei dem die gleiche 
Person dreimal mit anderem Aus¬ 
druck dargestellt ist. Die Bildnisse 
befinden sich im klinischen Spital und die Spieler 
in der städtischen Sammlung in Freiburg. 

An diese Werke seiner 1 land schließen sich dann 
eine ganze Reihe anderer aus allen drei Gebieten 
der bildenden Kunst an, die mit größerem oder ge¬ 
ringerem Recht, meistens in einfacher Behauptung 
ohne jede stilkritische Begründung, mit seinem 
Namen oder seiner Werkstatt in Verbindung ge¬ 
bracht werden. Ist doch der Name Wenzinger eine 
Art Sammelname für alle irgendwie hervorstechen¬ 
den Arbeiten des 18. Jahrhunderts in der Freibur¬ 
ger Gegend geworden, die man sonst nicht unter¬ 
bringen kann. 

Verwaltung. Freiburg 1890, S. 6. — Staravasnig gibt 
irrig als Zeitpunkt des Umbaus der Sapienz in das 
klinische Spital 1775 an. Vgl. Staravasnig, Nachricht 
vom klinischen Institut zu Freiburg i. B. Medicinisch- 
chirurgische Zeitung II. Bd. 1790, S. 226. 

4 Nicolai, Beschreibung einer Reise durch Deutsch¬ 
land und die Schweiz im Jahre 1781. Berlin 1785/96, 
Band 12, S. 106 ff. — Buisson, Zur Baugeschichte der 
ehemaligen Benediktinerabtei St. Blasien, Schauins¬ 
land 33, 1906, S. 18. 



Abb. 5. Wenzinger: Grabmal des 
Gcuerals von ttodt 
(Freiburg i. B., Münster) 
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Altli.fi. Wp nzi »per (?): Hochaltar (Khringen) 

Es ist auch kein Zweifel, daß von diesem Manne, 
der hochbetagt, am 1. Juli 1797 zu Freiburg als 
Ehrenratsherr, verehrt von der Bevölkung als Stifter 
des Armenhospitales, gestorben ist, noch mehrere 
unbekannte Werke in Freiburgs Umgebung oder 
an anderen Orten, vielleicht auch im Auslande, vor¬ 
handen sind. Der Fund des Staufener Ölbergs gibt 
die besten Hoffnungen. Ein Hindernis für die Ar¬ 
beit ist der Mangel an archivalischen Nachrichten, 
der zum Teil seine Erklärung darin findet, daß 
Wenzinger häufig unentgeltlich arbeitete, so daß 
seine Tätigkeit keinen Niederschlag in den Rech¬ 
nungen fand. 

★ 

Der so universalistisch schaffende Künstler hat 
sich selbst wohl, so sehr auch die bildenden Künste 
damals zusammenhingen, in erster Linie als Bild¬ 
hauer gefühlt, dafür spricht schon die Zahl und 
Bedeutung seiner plastischen Werke. Es ist da¬ 
her irrig, wenn man in ihm vor allem den Ar¬ 
chitekten sieht. 1 Dafür fehlt es allein schon an 
Bauten, die ihm mit Sicherheit zugeschrieben wer¬ 
den können. Außer seinem eigenen Hause kommt 
nur das Schloß in Ebnet — und auch dieses nur 
mit Wahrscheinlichkeit — in Betracht; die Ehren¬ 
pforte für Marie Antoinette war ja nur als eine 
ephemere Gelegenheitsdekoration gedacht, und wie 
der Umbau der Sapienz in das Spital ausgesehen 
hat, ob dabei überhaupt eine größere künstlerische 
Arbeit vorlag, wissen wir nicht, heute ist die An- 

1 P. Albert, 800 Jahre Freiburg i. B., Freiburg 1920, 
S. 105 f. 


Abh. 7. NN enzinper (?): Relief vom Hochaltar (Kbringeii) 

läge nicht mehr vorhanden. Es ist lediglich eine 
sehr unsichere Vermutung, wenn man diesen Bau¬ 
ten noch zNvei andere Häuser in Freiburg als Werke 
Wenzingers anreiht, das ehemalige Ritterschafts¬ 
haus, den jetzigen erzbischöflichen Hof auf dem 
Münsterplatz, und das Haus „zur lieben Hand“ in 
der Löwenstraße mit der Madonna im Giebelfelde, 
von der noch zu reden sein wird. Die Arbeiten in 
St. Gallen sind ja nicht architektonischer, sondern 
rein dekorativer Natur. Und gerade jenes Gebäude, 
das ihm bisher als bedeutende architektonische 
Leistung zugesprochen wurde, das Freiburger 
Deutsch-Ordenshaus, ist nicht von Wenzinger, son¬ 
dern von Franz Anton Bagnato gebaut 2 , wie ihm 
auch die Bildhauerarbeit an diesem Gebäude ab¬ 
gesprochen wurde. 3 Man sieht, der Bestand an 
sicheren architektonischen Werken von Wenzin¬ 
gers Hand ist zu gering, um in ihm in erster Linie 
den Architekten Zusehen, so eigenartig und reizvoll 
auch der Bau ist, den er für sich selbst geschaffen hat. 

Andererseits darf man aber auch nicht Wenzin¬ 
gers Tätigkeit als Maler als nebensächlich hin¬ 
stellen, Nvie Nvenn er sich gewissermaßen auch einmal 
als solcher versucht habe. 4 Die Zahl seiner Malereien 
ist recht groß, abgesehen von den Tafelgemälden 

2 Ziegler, Die Wappen im Giebelfelde des ehemaligen 
Deutsch-Ordenshauses in Freiburg i. B., Schauinsland, 
46. Jahrlauf 1919, S. 29. 

8 Albert a. a. O., S. 106 spricht davon ohne nähere 
Angabe der Quelle, daß das Portal dieses Hauses von 
Josef Hör herrühre. 

4 Wingenroth, Die alten Kunstsammlungen der Stadt 
Freiburg. Karlsruhe 1920, S. 26. 
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stammen allein von ihm die 17 Decken¬ 
gemälde in St. Gallen, das 1874 ver¬ 
brannte große Kuppelbild und das 
Choreingangsgemälde in St. Blasien 
und das Treppenhausbild in seinem 
eigenen Hause. Die Malerei nimmt 
also einen wichtigen Teil seiner Tätig¬ 
keit ein. Die richtige Einschätzung 
dieser von den Zeitgenossen gerühm¬ 
ten Gemälde leidet darunter, daß ein 
Teil dieser Bilder überhaupt nicht mehr 
vorhanden ist, wie die in St. Blasien, 
von denen nur ganz unzureichende 
Abbildungen auf uns gekommen sind, 
oder daß sie ruiniert sind, wie das in 
Freiburg, oder durch schlechte Restau- 
ration herabgemindert wurden, wie in 
St. Gallen. Gilt diese Einschränkung 
der Beurteilung für die eigentlich 
malerischen Qualitäten dieser Fres¬ 
ken, so kann deren große Raumwir¬ 
kung aber auch heute noch deutlich 
erkannt werden. 


Abb. 8. Wenzinger (?): Hl. Gallus 
( Ebringen ) 


Abb. !» 

Wenzinger (?): III. Otbn 
(Ebringen) 


nach der Rückkehr aus Italien entsteht ein völlig 
reifes Werk, das zu den besten gehört, die er ge¬ 
schaffen hat, der Ölberg von Staufen. Aber einen 
einheitlichen Zug weisen die übrigen Arbeiten nicht 
auf. Zeitlich dicht neben dem Ölberg steht eine Ar¬ 
beit, die trotz aller Einzelvorzüge trocken wirkt 
durch die Herrschaft der Allegorie; auch Wenzinger 
hat diesem verhängnisvollen Element der Barock¬ 
kunst in dem Repräsentationsstück des Rodtschen 
Grabdenkmals seinen Tribut entrichtet. Wo er nicht 
unter dessen Herrschaft steht, ist er ein anderer. 
Neben Werken voller Ungebundenheit, heiteren 
Spieles der Linie stehen solche ernsterer gemesse¬ 
nerer Haltung wie die Gartenfiguren in Ebnet. Fran¬ 
zösische Einflüsse zeigen sich in der Leichtigkeit 
und Feinheit seines Rocaillewerkes, in der Bildung 
seiner Putten und wohl auch in der Uberschlank¬ 
heit und Zartheit seiner weiblichen und auch man¬ 
cher seiner männlichen Gestalten wie in der süßen 
Grazie und kindlichen Physiognomie vieler seiner 
Madonnen. Daneben zeigt sich dann starker Na¬ 
turalismus so bei Häschern und Bettlern, wie er 
sie in der italienischen Kunst vorfand. Ob Wen¬ 
zinger einen besonderen Altersstil ausgebildet hat, 
sei es in bloßer Abschwächung seiner Kraft, sei es 
in Form der Umbildung seines künstlerischen 
Wollens, können wir nicht angeben, da wir über 


Überblickt man die Entwicklung 
Wenzingers, so bildet die Zeit der ita¬ 
lienischen Reise den Wendepunkt. Vor¬ 
her liegen die Werke der Vorbereitung, 

seine späte Produktion nichts Bestimmtes wissen. 
Unzutreffend ist es jedenfalls, wenn Schäfer bei der 
Besprechung der Ehrenpforte für Marie Antoinette, 
also schon für das Jahr 1770, meint, sie verrate ein 
Nachlassen seiner Kraft. Geht es schon an sich 
nicht an, aus einer vorübergehenden Festdekoration, 
die zudem nur aus einem wohl ungenauen Kupfer¬ 
stich bekannt ist, einen solchen Schluß zu ziehen, 
so rechtfertigt auch dieser Ehrenbogen gar nicht 
ein solches Urteil; er ist für seinen Zweck ganz 
entsprechend und jedenfalls die beste der damals 
angebrachten Dekorationen. Schäfer würde auch 
gewiß nicht zu der Meinung von der nachlassenden 
Kraft Wenzingers gekommen sein, wenn ihm schon 
die Entstehungszeit des Freiburger Taufsteins, den 
er auf das höchste schätzt, bekannt gewesen wäre. 
Denn dieser ist noch nicht zwei Jahre vorher er¬ 
richtet worden. Am deutlichsten spricht für Wen¬ 
zingers Kraft sein großer Auftrag für den Neubau 
in St. Blasien. Von den Bildhauerarbeiten für diese 
Kirche ist nichts mehr vorhanden, aber die Nach¬ 
bildungen der Deckengemälde zeigen eine große, 
die Architektur steigernde Kraft der Raumgestal¬ 
tung; insbesondere hat er es trefflich verstanden, 
bei dem Gemälde über dem Choreingang rein illu¬ 
sionistisch eine große Raumwirkung zu schaffen, 
so daß dieser Platz mit dem Gemälde innerhalb 
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Abb. 4 0 und 4 1. Treppenaufgang der Kirche in Ebringen 


der Kuppel keineswegs störend wirkt neben deren 
Lichtöffnungen. 

Alle angeführten Elemente seiner Kunst verbin¬ 
det Wenzinger zu einem persönlichen Stil, dessen 
stärkste Eigentümlichkeit Breite und Wucht der 
Behandlung sind, Momente des künstlerischen Aus¬ 
drucks, die ihn von der zeitgenössischen französi¬ 
schen Kunst weit entfernen. Es ist ein monumen¬ 
taler Zug, der Wcnziger dem großen Barockplastiker 
Balthasar Permoser verwandt macht, den dabei 
auch Grazie der Linie und großer Schwung der Be¬ 
handlung auszeichnen. 

Wenzinger gehört nicht zu den Bahnbrechern, 
zu den Schöpfern einer neuen Kunst, aber er ist 
einer der vollendetsten Beherrscher des fertigen 
Stiles, eine der ausdrucksvollsten Persönlichkeiten 
der deutschen Kunst des 18. Jahrhunderts. 

★ 

Zur Vervollständigung des künstlerischen Bildes 
von Wenzinger sei anschließend eine Gruppe ihm 
vermutungsweise zugesprochener Arbeiten vorge¬ 
führt und untersucht. Ausgehen wollen wir dabei 
von einer Reihe plastischer Werke, die sich noch 
heute in der Nähe Freiburgs am Ort ihrer ersten 
Aufstellung befinden. 

Zwei Wegstunden südlich von Freiburg, am Fuße 


des Schönbergs, liegt der alte Ort Ebringen, der 
jahrhundertelang als Probstei zum Kloster St. Gallen 
gehörte. Die Kirche dieses Ortes hat viele Schick¬ 
sale erlitten, wurde mehrfach umgebaut, zuletzt im 
18. Jahrhundert. Heute nun hat die Kirche einen 
Hochaltar und zwei Nebenaltäre. Während diese 
beiden letzten im Beginn des 19. Jahrhunderts aus 
der Franziskanerkirche in Freiburg gekauft wurden, 
ist der Llochaltar für Ebringen selbst gearbeitet 
worden. Nach den erhaltenen Nachrichten wurde 
im Jahre 1784 der alte Hochaltar entfernt und der 
jetzige (Abb. 6) auf gerichtet. Er besteht in einem 
großen Aufbau aus Marmorimitation mit Säulen und 
einem Architravgebälk; in der Mitte ist ein Relief 
aus Stuck, darstellend die Anbetung der Hirten, 
in den Seitennischen zwischen den Säulen stehen 
zwei lebensgroße Figuren des hl. Gallus und des 
hl. Othmar. Auf dem Gebälk sitzen zwei Figuren, 
die Apostel Petrus und Johannes. Uber den Meister 
dieses Altares wissen wir nichts. Es sind weder in 
Ebringen, noch in dem Stiftsarchiv von St. Gallen, 
wohin bei der Säkularisation die Urkunden zum 
Teil gewandert sind, noch in dem Generallandes¬ 
archiv in Karlsruhe irgendwelche Nachrichten da¬ 
rüber erhalten. Da Ebringen im Besitztum von 
St. Gallen war und Wenzinger, wie erwähnt, bei dem 
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Abb. -12. Wenziger: Maria Immaculata Abb. I 3. Weminger: III. Joseph 

Am Treppenaufgang der Kirche in Kbringen 
(Nach dem Gipsabguß in den Städtischen Sammlungen zu Freiburg i. B. ) 

Neubau der Stiftskirche dort seine großen Arbei- denken, da er dem Bauherrn der Ebringer Kirche, 
ten ausgeführt hatte, so liegt es nahe, bei dem Al- dem Stift St. Gallen, wohlbekannt war. Und in der 
tar in Ebringen an Wenzinger als den Meister zu Tat weist auch der Altar eine Reihe von stilistischen 
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Abb. I S. Wenzinper: Hl. Joseph 
Vom Hause Nußinannstraßc 15, Frciburp i. B. 

(Berlin, K a i s e r - F r i c d r i c b - M u s e u in ) 

Ähnlichkeiten mit Werken Wenzingers auf ; insbe¬ 
sondere zeigen die beiden Mönche Gallus und Oth- 
mar (Abb. 8, 9), in der breiten Anlage ihres Gewan¬ 
des und im Typus der Gesichter, Verwandtschaft mit 
anderen Arbeiten Wenzingers, so mit dem Bene¬ 
diktinerheiligen in St. Gallen; doch sind diese Ge¬ 
stalten dort noch massiger angelegt und rassiger 
durchgeführt. Ähnlich verhält es sich mit den beiden 
sitzenden Aposteln auf dem Gebälk, die vor allem 
eine Eigentümlichkeit Wenzingers in der Falten- 
gebung wiederholen, nämlich die tiefe Einbuchtung 


des Kleides zwischen den seitlich gelagerten Beinen, 
wodurch eine starke Belebung der Faltengebung 
und Sichtbarmachung der Beinlagerung bewirkt 
wird. Auch der Typus der Figuren des mittleren 
Beliefs (Abb. 7) zeigt Anklänge an Wenzinger, so 
die verhältnismäßig kleinen Köpfe, die kugeligen 
Stirnen und der einen großen Teil des Vorderkopfes 
freilassende Haaransatz. In Tracht und Haltung 
kehrt der links im Relief anbetend kniende Hirte 
auf einem Relief in St. Gallen mit der Messe des 
hl. Gallus sehr ähnlich wieder. Auf diese Weise 
sind eine Reihe von Berührungspunkten mit Wen- 
ziger festzustellen, aber die Figuren dieses Altares, 
bei deren Beurteilung übrigens eine sehr schlechte 
neuere Fassung in Abzug gebracht werden muß, 
haben nicht die hohe Qualität, die man bei ande¬ 
ren Werken Wenzingers beobachtet, so daß es zu¬ 
nächst unentschieden bleiben muß, ob wir es mit 
einem späten Alterswerk von Wenzinger selbst oder 
einer Werkstattarbeit zu tun haben. Vermutlich 
haben wir in diesem Altar ein Beispiel für den 
Altersstil Wenzingers, der eine klassizistische Mäßi¬ 
gung wie auch eine geringere Kraft der Form auf¬ 
weisen würde. Auf alle Fälle lohnt es sich, auf 
diesen bis jetzt ganz unbeachteten Altar aufmerk¬ 
sam zu machen, der eine gesonderte Behandlung 
wohl verdiente. 1 

Außer diesem Hochaltar sind an der Ebringer 
Kirche noch zwei andere Skulpturen, die engsten 
Zusammenhang mit Wenzinger aufweisen. Es sind 
die beiden Aufgangsfiguren an der Treppe zur Kir¬ 
che, Maria und Joseph. 2 Äußerst wirkungsvoll ist die 
ganze Anordnungdes Treppenaufgangs (Abb. 10,11), 
in seiner ungemein dekorativen Haltung an italieni¬ 
sche Anlagen erinnernd und dabei mit sehr einfachen 
Mitteln erzielt. An dem pfeilergeschmückten Ge¬ 
länder der Treppe, die sich an Nebengebäude der 
Kirche anlehnt, erheben sich auf höheren Pfeilern 
an den einschließenden Mauern der Treppe die bei¬ 
den Figuren. Auf schön profilierten Sockeln liegt 
bei Maria die Weltkugel, bei Joseph ein ähnlich 
gebildeter Wolkenball, auf denen die Figuren stehen. 

1 Die Figuren dieses Altars sind bis jetzt nirgendwo 
behandelt worden. Oechsler, Geschichtliches über die 
Pfarrei Ebringen, Freiburger Diozösanarchiv, N. F. 3. 
1902. Ders., Geschichtliches über Ebringen, Schauins- 
land 38, 1911. S. 57 f. erwähnt nur die Kosten des 
Hochaltars. Dort weitere Angaben über die bauliche 
Entwicklung der Kirche und Besitzverhältnisse. Die 
Kunstdenkmäler Badens, Bd. VI, 1. 1904. S. 293 wieder¬ 
holen nur diese Angaben. 

2 Die Aufgangsfiguren sind aus Stein; ihre ganze 
Höhe beträgt 176 cm, die der unteren Sockel 30 cm, 
die der Kugeln 34 cm. — Annähernde Repliken dieser 
beiden Figuren von geringerer, wohl späterer Hand 
finden sich am Friedhofseingang in St. Georgen bei 
Freiburg, in der Nähe von Ebringen. 
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Maria als Immaculata, die Schlange zertretend, und 
Joseph als Gegenstück dazu, sein Wolkenball ist 
von Putten belebt. Beide Gestalten tragen Lilien 
in den Händen. Die Entstehungszeit dieser beiden 
Statuen liegt viel früher als der 1784 errichtete 
Hauptaltar der Kirche; sie sind etwa in die fünf¬ 
ziger oder sechziger Jahre des 18. Jahrhunderts 
zu setzen. Was bei dem Altar für die Autorschaft 
Wenzingers sprach, die nahe Beziehung des Mei¬ 
sters zu St. Gallen, gilt natürlich auch hier, und 
künstlerisch weisen diese Figuren auf Wenzinger 
noch mehr als die Altarfiguren, indem sie nicht nur 
die stilistischen Merkmale seiner Kunst aufweisen, 
sondern auch von ausgezeichneter Qualität sind. 
Hier scheidet die Möglichkeit, daß es sich um Werk¬ 
stattarbeiten handelt, völlig aus. Beide Figuren 
(Abb. 12 u. 13) sind sehr reich angelegt. In einem un- 
gemein feinen Rhythmus sind sie in ihrer Haltung 
aufeinander bezogen, indem die Kurve des Körpers 
bei Maria aufsteigt von dem vorgestreckten rechten 
Spielbein, über den von Mantelmassen bedeckten 
Leib schwingt und dann zurückgeht in den nach hin¬ 
ten gebogenen Oberkörper mit den schräg nach oben 
gestellten Schultern und in dem leicht nach links ge¬ 
wandten und aufwärts gerichteten Kopf Mariens 
endet. In einer Art von Gegenbewegung nimmt die 
Figur des Joseph diesen Rhythmus auf, indem im 
Gegensatz zu Maria sein Kopf zur Erde geneigt ist 
und dann sein Körper die gleiche Kurve durchläuft 
wie bei dieser, wobei hier die Schrägstellung der 
Schultern im umgekehrten Sinne betont ist. Dieser 
Schwung der Körper wird zum Teil hervorgebracht, 
zum Teil verstärkt durch die Gewandbildung, die 
jene großzügigen Faltengänge aufweist, wie sie für 
Wenzinger kennzeichnend sind. Die Modellierung 
der Gewänder ist von sprühendstem Leben, es ist 
als ob das Gewand im leichtesten Flusse sich be¬ 
wegte, zugleich tritt dabei die charakterisierende 
Kraft der Unterscheidung des Stoffes bei Ober¬ 
und Untergewand deutlich hervor. Eine ungemeine 
Sensitivität zeigt sich bei den Gestalten, sowohl 
bei den Personen selbst als auch in ihrer Kleidung. 
Sie spricht sich aus in dem Gegensatz der jugend¬ 
lichen Maria mit dem rundlichen Kindergesicht, 
das sie voll gläubigen Vertrauens zum Himmel 
wendet und der Greisengestalt Josephs mit dem 
abgezehrten durchfurchten Antlitz. Bemerkenswert 
ist auch die gegensätzliche Bildung der Hände der 
Figuren, die den Mantel mit dem echt Wenzinger- 
schen großen Stoffbausch an die Brust drücken, 
die jugendlich volle Hand Marias und die nervöse 
feine Altershand von Joseph mit dem sichtbaren 
Gestränge d er Sehnen und Adern. Dieser vom Künst¬ 
ler herausgearbeitete seelisch-leibliche Gegensatz 
der beiden Personen ist ein Gegenstück der sehr 



Abb. 15. Wenzinger: III. Joseph 
Am Hause II ermannstraße 5, Froiburg i. B. 

gelungenen, vorhin erwähnten formalen Kompo¬ 
sition in dem Rhythmus der beiden aufeinander 
bezogenen Personen. Leider ist die Wirkung des 
Werkes durch eine moderne minderwertige Bema¬ 
lung sehr beeinträchtigt. 1 Die stilistische Beziehung 
dieser Figuren zu Wenzinger ist gegeben, wie ge¬ 
sagt, durch die Art der Gewandbehandlung, durch 
den eigentümlich wuchtigen Zug in der Lagerung 

1 Bei Besprechung der Wenzingerischen Häuserfiguren 
in Freiburg werden die beiden Aufgangsfiguren zuerst 
bei Schäfer a. a. 0. S. 31 erwähnt, wenn auch nur kurz 
gestreift in einem Satze: ,,Die gelungene Dekoration 
des Sockels durch Engelsköpfchen (bei der Figur eines 
hl. Joseph in der Nußmannstraße) kehrt sowohl bei der 
eleganten Madonna Kaiserstraße 138, als auch bei den 
Statuen, die den Aufgang zur Kirche in Ebringen flan¬ 
kieren, wieder.“ — Oechsler a. a. O. und die Kunstdenk¬ 
mäler behandeln trotzdem diese Figuren später gar nicht. 
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Abb. \ 8. Wenzingen Taufe Christi 
Deckel des Taufsteins im Munster zu Freiburg i. B. 


A b I». I 9. W e n z i n g e r: Taufstein 
(Freiburg i. B., Münster) 


fliegenden Mantels ohne die beabsichtigte Tiefen¬ 
wirkung. Gerade in der Faltengebung offenbart 
sich der ganze Unterschied. Die Falten sind wie 
leichtes Wellengekräusel über das Gewand verteilt, 
sie wirken rein äußerlich ohne symbolisierende 
Ausdruckskraft. Trotzdem diese beiden Figuren 
zusammengedacht sind, muß danach die Marien¬ 
figur aus einer änderen Hand stammen und kommt 
als Werk Wenzingers nicht in Betracht. 

In der Hermannstraße befindet sich noch eine 
Josephstatue, wohl auch aus gebranntem Ton, die 
anscheinend ursprünglich an anderer Stelle aufge¬ 
stellt war und mit der eben besprochenen verwandt 
ist. Die Figur (Abb. 15) ist ruhiger gehalten, der 
Heilige jugendlicher aufgefaßt, ln sehr origineller 
Haltung preßt die rechte feingliederige Hand, eben¬ 
so wie beim Joseph aus der Nußmannstraße, die nach 
unten gewandte Lilie an den Körper und hält zu¬ 
gleich das Mantelende fest, das den üblichen Bausch 
bildet. Die linke Hand ist heute ohne Attribut, etwa 
Richtscheit, Axt oder Säge. Die Falten sind, ähn¬ 
lich wie bei der Figur aus der Nußmannstraße, et¬ 
was rundlicher geh alten, gewissermaßen einen wolli¬ 
gen Stoff charakterisierend, gegenüber den mehr 


knitterigen Faltengraten in Ebringen. Gewisse Mo¬ 
tive der Linienführung finden sich auch hier wieder. 
So die Schürzung des Rockes oder des Mantels über 
dem Standbein, derart, daß eine schräge Linie nach 
unten zu dem Spielbein hinüber entsteht, ebenso 
die pastose Gewandbehandlungmitdentiefendurch¬ 
gehenden Faltenzügen, die Loslösung des Spielbeins 
vom Körper. Auch die Modellierung des Gesichts 
hat starke Analogien mit den anderen Figuren, so 
die in der Masse behandelten Bart- und Haupt¬ 
haare und die in den tiefen Kriochenhöhlen liegen¬ 
den Augen. Die Figur weist nicht ganz den Reiz 
und Fluß der Bewegung der beiden anderen auf, 
aber sie steht Wenzinger so nahe, daß man sie ihm 
zuschreiben darf. 

Die zwei weiteren, hier zu behandelnden Figuren 
sind Madonnen, und zwar Maria als Immaculata 
auf der Weltkugel stehend, die Schlange zertretend. 
Unter sich sind sie etwas verschieden, die eine, bei¬ 
nahe lebensgroße, ist angebracht im Giebel eines 
Hauses in der Löwenstraße, in einer Nische, die 
mit einem schönen Rokokoornament verziert ist. 
Diese Figur (Abb. 16) hat gewisse Beziehungen zu 
den beiden Treppenfiguren in Ebringen, die Falten- 
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gebung zeigt eine ähnliche scharfgratigc Art der 
Gewandgliederung; hier allerdings hat die Fülle des 
Gewandes eine etwas andere Lagerung erhalten. Um 
den in vielfachen Falten gebrochenen Rock wölbt 
sich in einem mächtigen horizontalen Bausch der 
Mantel, in reichen flutenden Wellen wälzt sich die 
Mantelmasse um den Körper herum. Die Haltung 
der mit über der Brust gefalteten Händen, mit ge¬ 
neigtem Kopf in doppeltem schönem Schwung des 
Körpers nach der Seite und nach vorn sich neigen¬ 
den Madonna ist von großem Schmelz. Bezeichnend 
für die Kunst jener Tage ist es, daß die Madonna zu 
groß für ihre Nische ist, nur die vorgebeugte Haltung 
des Kopfes macht ihr die Stellung darin möglich. 

Ein Gegenstück zu der Behandlung der Josephs¬ 
figur in der Hermannstraße bildet die zweite Ma¬ 
donnenstatue, früher an einem Hause in der 
Kaiserstraße, jetzt in einem Privathause aufbe¬ 
wahrt (Abb. 17). Sie ist aus Ton gebrannt und un¬ 
gefähr einen Meter hoch und heute durch eine Neu¬ 
fassung in der Wirkung herabgemindert. Hier haben 
wir einen Mantel, der im ganzen behandelt wird und 
dessen Stoff sich in rundlich fließenden Falten glie¬ 
dert; die tiefen, weichen, muldenförmigen Falten¬ 
partien charakterisieren wiederdas wollige Gewand. 
Die Hände sind auf die Brust gelegt, die Rechte hält 
in herkömmlicher Weise den Mantelbausch. Umge¬ 
kehrt wie bei den andern Madonnen hat hier das 
linke die Rolle des Spielbeins. Die Faltengebung 
der Figur erinnert in ihren Muldenbildungen an 
die des Staufener Ölbergs. 

Alle diese Figuren haben einen im Verhältnis 
zum Körper kleinen Kopf, die Madonnen einen 
solchen mit Kindergesicht, der aus dünnem schlan¬ 
kem Hals herauswächst, es sind dies Zeichen der 
Art Wenzingers. Nebenbei sei bemerkt, daß die 
Schlange auf den Marienbildern einen ganz selt¬ 
sam geformten Kopf aufweist, der in einen papa¬ 
geienähnlichen Krummschnabel endet. 

Diesen vier besprochenen Statuen sei der Voll¬ 
ständigkeit halber noch eine fünfte angereiht, ein 
ganz unbeachtetes, anspruchsloses aber gutes Stück 
in der Freiburger Städtischen Sammlung, ebenfalls 
eine Maria Immaculata. Sie ist nicht gut erhalten, 
die unteren Teile sind abgebrochen. Die Auffassung 
ist die gewöhnliche, Maria steht mit erhobenem 
schleierbedecktem Haupt, die auf der Brust liegen¬ 
den Hände fassen das Mantelende zu einem Bausche 
zusammen. Physiognomik, Geste und Faltengebung 
zeigen eine an Wenzinger geschulte Hand. 

Wie erwähnt, war die Autorschaft des berühm¬ 
ten Taufbeckens im Freiburger Münster sehr be¬ 
stritten. Auf Grund von Rechnungen wurde das 
bis dahin Wenzinger zugesprochene Werk den Bild¬ 
hauern Josef Hörr und Anton Xaver Hauser zu¬ 


gewiesen, dem ersten die Schale, dem zweiten der 
Deckel. 1 Im Verfolg dieser Meinung wurden dann 
auch von Schuster, einem Verfechter dieser Theorie, 
einige Bildhauerarbeiten in der Stadt Freiburg statt 
Wenzinger dem Bildhauer Anton Xaver Hauser 
zugeschrieben; er nennt den hl. Joseph in der Nuß- 
inannstraße, eine hier nicht behandelte Christus¬ 
figur in Privatbesitz und die Josephsfigur in der 
Hermannstraße. 

Wie es scheint, neigt sich jetzt die allgemeine 
Meinung, in Würdigung der urkundlichen und 
literarischen Überlieferung und des stilkritischen 
Vergleichs, der Auffassung zu, in Wenzinger den 
künstlerischen Schöpfer des Taufsteins zu sehen. 
Man kann aber die Beziehung der vorhin behan¬ 
delten Figuren nicht nur zu der Deckelgruppe des 
Taufsteins herstellen, für die allein doch Anton 
Xaver Hauser in Betracht käme, sondern auch zu 
den Puttendarstellungen am Becken selbst wie zu 
anderen Figuren Wenzingers, mit denen Hauser 
nicht das mindeste zu tun hat. 

Wie wirklich Schulwerke aussehen, das zeigen 
einige andere Arbeiten, die gewöhnlich als Wen¬ 
zinger nahestehend bezeichnet werden und die hier 
im Gegensatz zu den eben behandelten kurz zu¬ 
sammengestellt werden sollen. 2 Es sind dies eine 
geschnitzte hl. Barbara in der Freiburger Städti¬ 
schen Sammlung, dann zwei ebenfalls aus Holz ge¬ 
arbeitete Statuen der hl. Agathe und der hl. Bar¬ 
bara aus Ebnet, gleichfalls in der Freiburger Städti¬ 
schen Sammlung. Diesen seien noch zwei Holz¬ 
statuen der hl. Katharina und Barbara am Johann 
von Nepomuk-Altar in der Kapelle des Alten Fried¬ 
hofs in Freiburg angereiht, die als die besten dieser 
Stücke anzusehen sind. Alle diese Heiligen sind in 
ein kollerartiges Mieder gekleidet, wie wir es bei 
der Bellona an Wenzingers Grabmal des Generals 
von Rodt finden, Rock und Mantel ähneln auch 
dessen Gewandbildung, wie auch die Kopfbildung 
und der schlanke Hals an diesen Meister erinnern. 
Aber sie wirken ziemlich leer in der Pose, es fehlt 
ihnen die innere Grazie und in der an sich nicht 
ungeschickten Faltengebung jener Zug, der bei 
Wenzinger eine so ausgezeichnete dekorativ male¬ 
rische Wirkung hervorbringt. Der Unterschied von 
Meister- und Schülerarbeiten wird offenbar. 

1 Vgl. darüber Schuster, Zur Baugeschichte des Frei¬ 
burger Münsters im 18. Jahrhundert. Freiburger Münster¬ 
blätter V, 1909, S. 5 ff. — Riegel, Der Meister des Tauf¬ 
steins im Freiburger Münster. Freiburger Münsterblätter 
13, 1917, S.50f. Dagegen Münzel, Christian Wenzinger 
und die Taufsteine im Freiburger Münster und in St. 
Peter. Freiburger Münsterblätter 9, 1913, S. 1 f. und 
Münzel, Christian Wenzinger und der Taufstein im Frei¬ 
burger Münster. Breisgauer Chronik 1918, S. 45f. 

2 Schäfer, a. a. 0., S. 29. — Wingenroth, a. a. 0., S. 3. 
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Abb. 1. Tintoretto, Abschied des Aeneas. Rraiinscbweig. Lan desm u seit m ) 

EINIGE WENIG BEKANNTE WERKE DES TINTORETTO. 
VON DETLEV FREIHERRN VON H AI) E LN. II. 

Den im vorigen Jahrgang dieser Zeitschrift 1 möchte ich einige hinzufügen, die wie jene bislang 
von mir veröffentlichten Gemälden des Tintoretto nur geringe Beachtung gefunden haben. Wie da- 

1 Neue Folge, Hand 32 (1921), Nov.-Dez.-lleft, ma,s wiI1 ich mich auch heute da rauf beschränken, 
S. 18!)ff. Vgl. „Kunstchronik“ 1922, S. 404 (Gronau), »len Abbildungen nur kurze Notizen beizugeben. 


Abb. 2. Tintoretto, Schöpfung der Tierwelt. (Venedig, Dogenpalast) 
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allem dürfte die Erwä¬ 
gung ausschlaggebend 
gewesen sein, daß es 
galt, die Tiere, von de¬ 
nen jedes eine Spezies 
zu vertreten hatte, in 
der für sie möglichst 
charakteristischen 
Form zu zeigen. Daher 
die schlichte Seitenan¬ 
sicht, in der die Form 
sich am klarsten aus¬ 
prägt. Dann aber war 
es klug, die Gestalt des 
Schöpfers, von dessen 
Fluge das gesamte Le¬ 
ben ausgeht, als beherr¬ 
schenden Lenker dem 
allgemeinen Zuge der 
Bewegung einzubezie¬ 
hen. 

Eine der seltenen, 
profanen Darstellun¬ 
gen des Künstlers ge¬ 
hört zwar zum alten 
Bestände des Braun¬ 
schweiger Landesmu- 
seums 1 , war aber lange 
Zeit wegen ihrer man¬ 
gelhaften Erhaltung im 
unteren Stock bei den 
Gipsabgüssen aufge¬ 
hängt, um erst in neu¬ 
ester Zeit, ihrer Bedeu- 

Abb. 3. Tintoretto, Susannn im Bade tlin „ W1 - IW |;„ A*™ 

(München, M. v. INemes) 

Bei einer Durchsicht der im Depot des Dogen¬ 
palastes magazinierten Gemälde glückte es mir, 
ein bisher als verschollen geltendes Werk des Tin¬ 
toretto wieder aufzufinden, nämlich die „Schöp¬ 
fung der Tierwelt“ (Abb. 2), zu jenem für die 
Scuola della SS. Trinitä gemalten Genesis-Zyklus 
gehörig, von dem der „Sündenfall“ und „Kains 
Brudermord“ in der Accademia zu Venedig auf¬ 
bewahrt werden. Das neu aufgefundene Stück ist 
etwas derber, summarischer behandelt als jene 
beiden wohlstudierten Doppelakte. Die Absicht 
geht mehr auf kräftige, dekorative Wirkung und 
kommt darin dem Effekt einer Tapisserie merk¬ 
würdig nahe. Teppichartig ist die Komposition in 
die Fläche gebracht, während Tintoretto sonst auf 
Betonung des Volumens und auf Raumtiefe hin¬ 
arbeitet. Die Gründe, warum er von seinen kom- 
positionellen Prinzipien hier abwich, lassen sich 
wohl bis zu einem gewissen Grade erraten. Vor 


W Ul Ul“ 


UCI11 

Italiener-Saal 


großen 

der Galerie einen Platz zu finden. Die Deutung 
des Stoffes (Abb. 1) als Abschied des Aeneas 
von Dido geht nachweislich wenigstens bis auf 
das 18. Jahrhundert, vielleicht auf noch ältere 
Tradition zurück und wird beizubehalten sein, 
solange es nicht gelingt, eine treffendere, jeden 
Zweifel behebende Erklärung zu finden. Inhalt¬ 
lich nicht ohne weiteres verständlich ist bei der 
Interpretation des Geharnischten als Aeneas dessen 
Bewegung. Soll man die Situation so deuten, daß 
Aeneas den Kahn, der ihn zu jenem Segelschiff in 
der Ferne bringen soll, nochmals verläßt, um der 
Ohnmächtigen tröstend beizustehen ? Das wäre 
eine dem menschlichen Empfinden Tintorettos ge¬ 
wiß natürliche Auffassung. Formal ist die Bewe¬ 
gungsrichtung leicht als notwendig zu erkennen. 
Sie ist bedingt durch die kompositioneile Gesamt- 

1 Laut freundlicher Mitteilung von E. Flechsig seit 
1778 in der Salzdahlumer Galerie nachzuweisen. 
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idee, die das aus der Passionsgeschichte bekannte 
Motiv des „Svanimento“ höchst eigenartig variiert: 
Ein in heftigem Affekt niederbrechender Körper, 
zu dem in lebhaft momentaner Bewegung andere 
Gestalten konzentrisch eilen, sich niederbeugen. 

In anderer Hinsicht ungewöhnlich ist ein Werk 
Tintorettos, das sich zur Zeit in der Galerie Bach¬ 
stitz in München befindet (Tafel), ungewöhnlich 
deshalb, weil es auf jene Gattung des veneziani¬ 
schen, beschaulichen Andachtsbildes zurückweist, 
die ihre reinste Prägung in den Madonnen Bellinis 
erhalten hatte. Zu verwundern ist es, daß gerade 
Tintoretto, dessen Temperament so sehr nach Be¬ 
wegung, nach Dramatik, nach Pathos verlangte, 
den alten Bildtypus nochmals zum Leben zu er¬ 
wecken vermochte, mit solcher Zartheit den Aus¬ 
druck mütterlicher Innigkeit traf. Die intime Stim¬ 
mung ist es denn auch, die von vorneherein der 
Annahme widersprechen würde, diese Madonna 
in Halbfigur sei etwa das Fragment einer größeren 
Komposition, eines Altargemäldes. Aber auch die 
Art, wie die Halbfigur in sich beruhigt abgeschlossen 
ist, und ihr überaus wohltuendes Verhältnis zu der 
neutralen Fläche des getönten Grundes können 
nicht die Resultate eines zufälligen Ausschnittes 
sein, um so weniger, als in diesen formalen Eigen¬ 
schaften der Stimmungsausdruck weiterklingt. 

Herr von Nemes in München besitzt eine Dar¬ 
stellung der Susanna im Bade (Abb. 3), eines 
der wenigen Bilder Tintorettos von geringen Aus¬ 
messungen (hoch und breit je 87 cm) und entspre¬ 
chend herabgesetztem Figurenmaßstab. Tintoretto 
bleibt auch bei so reduzierten Proportionen der 
Monumentalmaler, der er seiner Begabung und 
Leidenschaft nach ist: Die Pose des enthüllten 
Frauenkörpers, die Gravität der Dienerinnen könnte 
nicht erhabener gefaßt sein, ginge der Maßstab über 
die Lebensgröße hinaus. Und doch übt das Bild 


auch jene aus der Nähe zu genießenden Reize aus, 
die seine intimere Bestimmung erfordern. Freilich 
darf man von Tintoretto weder amüsant zu be¬ 
schauende, akzessorische Einzelheiten erwarten, 
noch die Subtilitäten eines Feinmalers. Die Reize 
liegen vielmehr in der skizzenhaften Frische und 
geistreichen Ökonomie der Malerei. 

Ähnliche Vorzüge sind einer, für tintoretteske 
Verhältnisse nur als mittelgroß zu bezeichnenden 
„Findung Mosis“ in Potsdamer Privatbesitz 
eigen (Abb. 4 und 5). Die Posen, die Gesten, die 



Abb. 5. Tintoretto, Ausschnitt aus der Findung Mosis 
(Potsdam, Privutbesitz ) 
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Al>l). (». Tinlorello, Muse. ( Amsterdam. Sammlung (). Lau/.) 


Gruppierungsform der vier Frauenkörper links im 
Vordergründe sind ganz im Sinne der dekorativen 
Monumentalmalerei gehalten, ohne daß die für be¬ 
scheidenere, häusliche Ansprüche bestimmte Kom¬ 
position damit den fatalen Zug ins leer Rhetorische 
jener florentinisch-römischen Manieristen erhalten 


hätte, die die Grundelemente ihrer Formensprache 
aus den gleichen Quellen wie Tintoretto geschöpft 
hatten. Tintoretto wurde der auch ihm drohenden 
Gefahren des Manierismus, wesentlich eine Erschei¬ 
nung der abstrakten Zeichnung, dadurch Herr, daß 
er, darin ganz Venezianer, bei aller tiefgründigen, 
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Tintoretto, Madonna (München, Galerie Backstilz) 
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Abb. 7. Tintoretto, Hl. Nikolaus 
(Wien, Galerie) 


Abb. 8. Tintoretto und Gehilfe, Die unbefleckte Empfängnis Maria 
(Stuttgart, Galerie) 


künstlerischen Erudition in naivem, sinnlichem Zu¬ 
sammenhang mit der Natur und ihren Licht- und 
Farbenphänomenen blieb. So liegt denn auch über 
jener kunstvoll gestellten Frauengruppe der Phara¬ 
ostochter und ihren Dienerinnen, vollends aber über 
den Gestalten des Mittelgrundes und der landschaft¬ 
lichen Ferne die Wärme unmittelbarer Anschauung. 

Vor etwa einem Jahre hat Herr Professor Otto 
Lanz in Amsterdam seiner reichen Sammlung 
italienischer Kunstwerke, zu der bereits zwei Ge¬ 
mälde des Tintoretto zählten, ein weiteres einge¬ 
fügt, zwar ein Fragment, aber so herrlich wie nur 
irgend ein Torso zu sein vermag (Abb. 6). Diese 
sitzende weibliche Gestalt mit einer Viola im Arm, 
ist der Überrest einer Darstellung der neun Musen, 
wie der Vergleich mit der als Komposition voll¬ 
ständig erhaltenen Replik lehrt, die aus dem Be¬ 
sitz der Herzoge von Mantua in den der englischen 
Könige übergegangen ist und in Hampton Court 


auf bewahrt wird. Der Vergleich zeigt auch, wie 
die am unteren Rande des Amsterdamer Fragmen¬ 
tes erscheinenden Formenteile zu deuten sind. Der 
herabgreifende Arm gehört zu einer schwebenden, 
Cello spielenden Muse, das Bein darunter zu einer 
Dritten, die nach rechts herüber gelehnt der Musik 
lauscht. Das Exemplar in Hampton Court trägt 
die Signatur „Jacomo Tentoreto en Venetia“, also 
neben dem Namen die Adresse, war also ganz offen¬ 
bar von vornherein für den Export, für einen aus¬ 
wärtigen Besteller (wahrscheinlich den Herzog von 
Mantua) bestimmt. Ähnlich gibt in lateinischer 
Form die Signatur der „Auferweckung des Lazarus“ 
in der Katharinenkirche zu Lübeck den Namen und 
die Adresse des Künstlers an, der im übrigen nur 
ganz ausnahmsweise seine Werke bezeichnete, etwa 
im Stolz über eine so ungewöhnliche Leistung wie die 
große „Kreuzigung“ in der Scuola di S. Rocco oder 
aber wie im vorliegenden Falle zu dem rein prak- 
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tischen Zwecke, durch Signieren der für auswärtige 
Besteller bestimmten Gemälde seinen Namen in der 
Ferne bekannt zu machen. Es geht deshalb nicht 
an, aus dem Umstande, daß die Komposition in 
Hampton Court signiert, schließen zu wollen, daß 
sie das Uroriginal, das Fragment in Amsterdam 
aber Teil einer Wiederholung sei. Eher ist das um¬ 
gekehrte Verhältnis anzunehmen, denn in der Fak¬ 
tur des Amsterdamer Bruchstückes tritt jene tem¬ 
peramentvolle Gestaltungsfreude zutage, die für 
eine erste Fassung bezeichnend ist. 

Eine etwa halblebensgroße Einzelfigur des hl. 
Nikolaus in der Galerie zu Wien (114 x56 cm — 
Abb. 7) ist dem Tintoretto zurückzugeben, dem das 
verhältnismäßig bescheidene Werk früher, gewiß 
auf Grund guter Tradition zugeschrieben wurde, so 
z. B. im Stofferschen Inventar, um später, anschei¬ 
nend auf Wickhoffs Vorschlag hin, „Art des Paolo 
Veronese“ benannt zu werden. Vermutlich hat zu 
dieser Benennung das lichte Kolorit verleitet, die 
Zusammenstellung von Weiß und stark aufgehell¬ 
tem Karmin, die vage an den farbigen Geschmack 
Veroneses erinnert. Im übrigen läßt sich kaum ein 
tieferer Gegensatz denken als zwischen der zurück¬ 
haltenden, repräsentativen Art Paolos und der 
dramatischen Auffassung dieser Heiligenfigur, die 
lebhaft bewegt von rechts, hinter der Rahmenleiste 
hervortretend, den Blick bildeinwärts wendet auf 
das stürmisch bewegte Meer. Tintorettos Hand¬ 
schrift ist an vielen Stellen noch deutlich wahrzu¬ 
nehmen, im Kopf, in den Händen, im Pluviale, im 
Buschwerk links unten. Hingegen ist in der Fäl¬ 
telung des Chorhemdes eine kleinlich strichelnde, 
befremdliche Manier zu erkennen, ohne daß sich 
recht sagen ließe, ob für diese Schwachen ein Ge¬ 
hilfe oder aber ein späterer Restaurator verant¬ 
wortlich zu machen sei. 

Die Zahl der Atelierbilder Tintorettos ist unge¬ 


wöhnlich gering, d. h. solcher Gemälde, in denen 
sich neben der Hand des Meisters eindeutig die 
eines Gehilfen erkennen läßt. Dieser seltene Fall 
liegt bei einer Darstellung der „Unbefleckten 
Empfängnis der Maria“ in der Galerie zu Stutt¬ 
gart (172 x 195 cm — Abb. 8) vor, die früher in der 
Sammlung Barbini-Breganze zu Venedig im großen 
und ganzen richtig dem Jac. Tintoretto zugeschrie¬ 
ben wurde, jetzt fälschlich dessen Sohn Domenico 
zugewiesen wird. Von Tintoretto selbst stammt nicht 
nur die Komposition, sondern im wesentlichen auch 
die Ausführung der figuralen Teile. Zeichnung und 
Formengebung lassen das deutlich erkennen, wenn¬ 
gleich es auch stellenweise einem Gehilfen über¬ 
lassen blieb, die Modellierung des Meisters mit 
Lasuren farbig zu vollenden. In den Uffizien zu 
Florenz 1 ist die Vorzeichnung für die rechts im 
Vordergründe kniende Heilige (Anna?) erhalten, 
eine quadrierte Studie nach einem männlichen Akt, 
der, der Arbeitsmethode des Meisters entsprechend, 
vergrößert auf die Leinwand gebracht und erst 
beim Malen drapiert worden ist. Hingegen ver¬ 
rät die Auffassung und die Malweise des Stifter¬ 
brustbildes, noch mehr die von marianischen Sym¬ 
bolen erfüllte Landschaft mit ihren kalten, eigen¬ 
tümlichmilchigen, bläulichen und grünlichenTönen 
einen Gehilfen und macht es verständlich, daß Hy- 
mans vor diesem Bilde an Marten de Vos dachte. 
Freilich ist Hymans’ Hypothese, das Gemälde könne 
ein Jugendwerk jenes Antwerpeners sein, unhalt¬ 
bar, denn die Komposition gehört in den Kreis der 
späteren Schöpfungen Tintorettos. Zutreffend aber 
dürfte sein, daß der Gehilfe einer jener vlämischen 
Schüler war, denen Tintoretto, wie uns Ridolfi mit¬ 
teilt, gelegentlich die Ausführung der landschaft¬ 
lichen Hintergründe überließ. 

1 Nr. 12945, abgebildet in Disegni degli Uffizj, ed. 
L. Olsehki, II. No. 15. 


HANS REICHEL UND 
GIOVANNI DA BOLOGNA 

Im ersten Heft der „Zeitschrift für bildende Kunst“ 
1922 bespricht W. A. Luz mit einer Anzahl Abbildun¬ 
gen die Gruppe des Erzengel Michael mit dem Bösen 
an der Fassade des Augsburger Zeughauses, die von 
dem aus Schongau stammenden Bildhauer Reichel 
1603—05 gearbeitet wurde. (Reichel wird jetzt häufig 
auch Reuchlen genannt, obgleich schon Peltzer in 
„Kunst und Kunsthandwerk“ 1909 vermerkte, daß er 
sich selbst Reichle geschrieben habe.) Luz zollt dieser 
Gruppe höchste Bewunderung, fragt aber erstaunt: 
„Stammt ein derartiges geistesgewaltiges Werk aus 
dem Kopf dieses Mannes, von dem man nur Arbeiten 
kennt, welche weit hinter dieser Höchstleistung Zurück¬ 
bleiben?“ und fügt hinzu: „hier beginnt das kunst¬ 


geschichtliche und psychologische Rätsel“. Daß Reichel 
in Italien war, wofür von Peltzer zuerst, dann auch 
von mir („Barockskulptur“) Belege beigebracht sind, 
ist Luz nicht entgangen, wenn er auch skeptisch gegen¬ 
über unserer Annahme bleibt, daß Reichel 1591—93 
und nicht nur 1601—02 in der Werkstätte Giovannis 
da Bologna gearbeitet hat. 

Gewiß, wenn dieser Michael dem Kopf des Deutschen 
unvermittelt entsprungen wäre, befänden wir uns einer 
fast rätselhaften Leistung gegenüber, selbst wenn zu¬ 
gegeben werden muß, daß bereits 1588 der Böse in 
dem gewaltigen Vorbild Hubert Gerhards an der Fassade 
der Michaelskirche in München geistiger und entsetz¬ 
licher zugleich gefaßt ist, Reichel allzu nachdrücklich 
realisiert. Sollte sich nicht aus einer genügenden Kennt¬ 
nis der Arbeiten des Florentiner Meisters das Rätsel 
lösen lassen und damit gewisse Schlußfolgerungen doch 
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A11ark rttn u ng der Capp. di S. Antonio, Florenz 


eine Einschränkung erfahren müssen? Sollte nicht die 
merkwürdig steigende Bewegung des Michael von Reichel 
nicht so sehr besondere Auffassung des Vorgangs sein, 
verwunderliche Auffassung des Vorgangs, wo eine Stoß¬ 
kraft vom Himmel abwärts den Bösen ächzend zu Boden 
schmettert, als vielmehr Verwendung eines in anderer 
Gesinnung konzipierten Motivs? 

Die Frage, ob Reichel der in den Quellen verschie¬ 
dentlich genannte Gio. toudescho (Gaye, Carteggio III, 
S. 517), Ansi (Hans) tedescho, Anzirevelle (Baldinucci, 
Notizie, Vita des Gio. da Bologna) schon Anfang der 
neunziger Jahre in Florenz unter Giovanni da Bologna 
arbeitete, ist hier gleichgültig. Jedenfalls war er in 
Florenz kurz vor Beginn der Arbeiten an der Michaels¬ 
gruppe. So mußte er ein Werk des Florentiners kennen, 
dessen Entwurf auf das Jahr 1588 zurückgeht: die 
Cappella di S. Antonio links in S. Marco zu Florenz. 
Wir sind darüber sehr genau unterrichtet, eine Skizze 
des Projekts (Abb. 1) befindet sich in der Handzeich¬ 
nungssammlung der Uffizi: der Bildhauer Giovanni da 
Bologna entwirft gleichzeitig die Architektur — er hat 
später auch für die Fassade des Florentiner Doms ein 
Holzmodell gearbeitet, das im Dommuseum erhalten ist 
— und den Skulpturenschmuck: Figuren aus Bronze und 
Marmor, Reliefs aus Bronze. Scheinbar sollte die Haupt¬ 
altardarstellung, Antonius Kranke heilend, ebenfalls ein 
Relief werden, später ist hier ein Bild, Christus im 
Limbus, aufgestellt worden. Reliefs und Marmorfiguren 
sind Werkstattarbeiten, ausgeführt von Francavilla, die 
Abschlußgruppe (Abb. 2) über dem Altarbild aber ist 
durchgearbeitet in jener schmiegsamen Elastizität, die 
man immer wieder an eigenen Werken des Meisters 
bewundert, andererseits zeigt sie gewisse Herbigkeiten, 
die auf eine andere Hand hinweisen. 

Ein schwebend steigender Engel und zwei Putti auf 
den Schrägen des gebrochenen Giebels. Was stellt er 
dar? Die Zeichnung läßt eher eine Deutung zu. Der 
Engel bildet mit den beiden unteren Nischenfiguren 
eine kompositionelle Einheit. Hier unten mit Johannes 


dem Täufer und Philippus, beide weisend mit 
Hand und Kreuzstab, wird das Thema ange¬ 
schlagen: hinauf! Oben wiederholt es der nach 
vorn herabschwebende Engel, mit der rechten 
Hand emporweisend: hinauf! Niederschauende 
Putti geben Verbindung mit unten, Kontrast¬ 
bewegungen; an ihrer Schnittstelle die ausglei¬ 
chende Ruhe der Festons architektonischer De¬ 
koration. Das Ganze eine Darstellung des Glau¬ 
bens- und Erlösungsmotivs, Umschreibung der 
religiösen Ethik des hl. Antonius von Florenz. 

In der Ausführung dann Abänderung und 
Schwächung. Die Marmorfiguren sind matt ge¬ 
worden, der Engel wechselte den weisenden 
Arm und seine gehobenen Flügel lassen ihn 
mehr niedergleitend erscheinen. 

Reichels Michael kombiniert Projekt und Aus¬ 
führung. Die erhobene rechte Hand bekommt 
das Schwert, seltsam dazu die vorsichtig aus¬ 
gebreitete Linke, die in Florenz halb Segnung, 
halb Vorfühlen des Standortes ist. Die Bein¬ 
haltung vertauscht links und rechts der Floren¬ 
tiner Bronze, auch hier wird das Gewand zu 
Hilfe genommen. Dort war ein Sockel der einwand¬ 
freie Unterbau, den hier unsicher der Oberschenkel 
Satans ersetzen muß. Nicht unähnlich vermittelnd der 
linke Pulto mit Fahne und Kriegsgerät verwandt. Es 
lassen sich — nimmt man Reichels Aufenthalt in Flo¬ 
renz 1591/93, vielleicht schon früher, als bewiesen 
an, und Skeptizismus wird zumindest dann einen ande¬ 
ren Bildhauer nachzuweisen haben, auf den die Nennung 
paßt — gewisse Schlüsse machen. Hat etwa Reichel 
an dem Engel der Capp. di S. Antonio unter Leitung 
Giovannis gearbeitet? 

Noch eine andere Beziehung zu einem Monumental¬ 
werk des Florentiner Meisters läßt sich feststellen: die 
Alnvehrbewegung des knienden Alten im Sabinerinraub 
von 1583 wird von Reichel für den Teufel übernommen, 
auch die Modellierung des Torso ist eng verwandt. Er¬ 
kennbar die Abstammung dieses Teufels von den ge¬ 
hörnten Satyrn des Florentiner Kreises: Fontana del 
Nettuno des Ammanati, vollendet 1575. 

So löst sich das Rätsel, nicht ohne leise Warnung 
vor einer psychischen Interpretation, die hingerissen 
durch den unverkennbar gewaltigen Eindruck dieser 
deutschen Bronzegruppe ihre LJnstimmigkeit übersieht. 
Nachteilig für den Künstler? Nein, denn er schreitet 
zu immer größeren Leistungen voran. Dafür schon 
Zeugnis Maria und Johannes der Kreuzigungsgruppe 
in der Ulrichskirche zu Augsburg 1605, deren ins Monu¬ 
mentale gewandelte Erschütterung nur Reichel dar¬ 
stellen konnte, weit die romanische Pathetik Gerhard¬ 
scher Heiligengestalten überbietend. 

Der Engel Giovannis da Bologna hat auch noch das 
Jugendw r erk eines anderen Bronzebildhauers des deut¬ 
schen Frühbarocks beeinflußt, die von Amorinen geil 
Himmel getragene Psyche mit der Büchse der Pandora 
des Adriaen de Vries, selbst wenn , direkte Anregung 
zu dieser in Stockholm befindlichen Gruppe von dem 
Zwickelfresko der Farnesina ausging. 

A. E. BRINCKMANN 
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E 1 N U N B E K A N N T EU DE RS CH A L -HOC/ S C H N 1T I'. 
VO N MAX J. F RIEDL AN D E K 


Durch den Neudruck der Derschaustöcke, welche 
Publikation in vier Lieferungen zu einem vorläu¬ 
figen Abschluß gelangt ist, ist die Aufmerksamkeit 
auf diese Holzformen gelenkt worden, die sonst 
unbeachtet, zu den verborgensten unter allen 
den verborgenen Dingen im Berliner Kupferstich- 
kabinelte gehören. 

In Nürnberg hat der Hauptmann und Freiherr 
v. Derschau gelebt und gesammelt. Daher sind 
die Holzstöcke aus seinem Besitz überwiegend 
fränkisch. Ein Fremdkörper in dem Bestände ist 
die Verkündigung Mariä, die hier, von dem Original¬ 
stock abgedruckt, wie ich hoffe, das Interesse der 
Kunstfreunde zu fesseln geeignet ist. Diese Verkün¬ 
digung wird auch den erfahrenen Kenner des deut¬ 
schen Holzschnitts überraschen. Alte Drucke von 
der Platte scheinen nirgends vorzukommen. Becker 
hat diesen Schnitt in die große Veröffentlichung der 
Derschau-Stöcke, die er zu Beginn des 19. Jahrhun¬ 
derts erscheinen ließ, nicht aufgenommen, und des¬ 
halb kommen auch keine Neudrucke davon vor. 

Von dem Seltenheitswert abgesehen, beansprucht 
das Blatt die Beachtung der Kunstforscher. Um 
1500 entstanden ist es offenbar. Stil verwandte 
Holzschnitte zu finden, ist kaum möglich. Der 
Charakter dieses Holzschnitts, der so ungewohnt 
in einem Monument dieser Zeitstufe, in schroffem 
Gegensätze zu dem vertrauten oberdeutschen Cha¬ 
rakter steht, prägt sich als bildmäßige Gesamter¬ 
scheinung aus. Statt daß die Grenzen der Figuren 
linienhalt hervortreten, ist durch dichte und man¬ 
nigfaltig variierte Strichelung eine kontinuierliche 
Wirkung erzielt, sind Raum, Luft, Licht und die 
Stofflichkeit der Dinge durch erstaunliche Ver¬ 
feinerung der Zeichnung und des Schnittes ausge¬ 
bildet. Allerdings ist der Effekt des Neudruckes 
nicht ganz der beabsichtigte, vielmehr zu einem 
Teil eine Folge der Beschädigungen, die der Holz¬ 
stock im Laufe der Jahre erlitten hat. Wir sind in 
der seltenen Lage, die Druckform untersuchen zu 
können und stellen dabei fest, daß die hohen Stege 
durch das Alter ausgetrocknet, geborstenund gleich¬ 
sam schartig geworden sind, daß sie daher im Ab¬ 
drucke Punktreihen oder vielfach unterbrochene 
Linien anstatt geschlossener Linien ergeben. Der 
Stock ist sonst gut erhalten und keineswegs durch 
den Druckprozeß abgenutzt, seine Zersetzung er¬ 
strecktsich, was zu beachten ist, in der Hauptsache 
auf die horizontalen, annähernd rechtwinklig zur 
Holzfaser verlaufenden Linien, während die verti¬ 
kalen, in der Richtung der Faser gezogenen, ihre 
Konistenz bewahrt haben. 


Die Untersuchung der Druckform ist auch inso¬ 
fern lehrreich, als wir durch die Beobachtung über¬ 
rascht werden, daß die Druckfläche keineswegs plan 
ist. Nicht als ob der Stock sich verbogen oder sonst¬ 
wie im Laufe der Zeit verändert hätte: von vorn¬ 
herein ist der Schnitt so geführt, daß die druckende 
Oberfläche an einigen Stellen tiefer liegt als an 
anderen. Der Holzschneider hat damit gerechnet, 
daß unter kräftigem Druck auch die tiefere Schicht 
das Papier berührt, und daß sie das Papier leichter 
und zarter berührt als die höhere Schicht, er hat 
also durch Variierung der Druckkraft eine Nuan¬ 
cierung der Zeichnung an gestrebt. 

Der Versuch, das nach Zeichnung und Schnitt- 
weise außerordentliche Blatt in Niederdeutschland, 
etwa in Köln oder in Holland oder in Westfalen 
unterzubringen, glückt nicht. Das Rätsel löst sich, 
wenn wir Zeichnungen und Gemälde des älteren 
Hans Holbein vergleichen. Dieser Maler ist als 
Holzschnittzeichner so gut wie unbekannt. Nur 
vor einem Holzschnitt, einem Unikum in der Base¬ 
ler Sammlung, der hoffentlich in Bälde veröffent¬ 
lichtwerdenwird, ist seine Stilweisc wiedererkannt 
worden. Dieses bedeutende Werk ist merkwürdig 
durch ungewohnt gemäldehafte Erscheinung, durch 
kräftig ausgebildetes Helldunkel. Die Vergleichung 
zwischen diesem Holzschnitt und dem Dersehau- 
schen wird dadurch erschwert, daß die sprödere 
und dünnere Zeichnung unserer Verkündigung min¬ 
destens teilweise dem Zustande des Druckstockes 
zur Last fällt. Das Baseler Blatt ist ein früher, 
guter und saftiger Druck. 

Ein Kriterium von objektiver Art, das vielleicht 
mehr Überzeugungskraft besitzt als stilanalytische 
Bemühung, ist in dem doppelt gekoppelten Fenster 
mit den halbhohen Gitterstäben gegeben. Ähn¬ 
liche Fenster sind zweimal zu finden, nämlich in 
llolbeins Sebastiansaltar, hinter der hl. Elisabeth 
und in einer Baseler Zeichnung des Meisters mit 
dem Marientode (datiert 1508, abgebildet Schön¬ 
brunner-Meder, Tf. 673, als „Schule Holbeins“ und 
auch in Glasers Buch über den Meister j_Nr. 265] als 
Kopie). Ich halte die Bedenken gegen diese Zeich¬ 
nung für unberechtigt, aber auch als Kopie wäre sie 
ein Beleg in bezug auf das architektonische Motiv. 

Allzu kühn wäre es bei dem gegenwärtigen St ande 
der Kenntnisse, die Verkündigung einfach als einen 
Holzschnitt des älteren Holbein auszurufen. Sicher¬ 
lich dürfen wir aber das Werk in die Nähe, in den 
Wirkungsbereich des Augsburgers rücken, und bei 
ferneren Bemühungen, seine Beziehung zum Holz¬ 
schnitt aufzuklären, ist es in Betracht zu ziehen. 
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DER HELM LOSE ATHEN ARO PF IN BOLOGNA. 
V O N CL A B ENCE KENNEDY 


Die Entfernung der Sinterkrusten, die so lange 
seine Oberfläche entstelften, bietet erneuten An¬ 
laß, die allgemeine Aufmerksamkeit auf den Mar¬ 
morkopf in Bologna zu lenken, der durch Furt- 
wänglcrs glänzende Vermutung, er sei eine un¬ 
gewöhnlich treue Nachbildung der Lernnischen 
Athena, berühmt geworden ist. Soviel Zweifel auch 
inzwischen gegen diese Zurückführung auf das 
Bronzewerk des Phidias erhoben wurden 1 , der 
Kopf bleibt doch einer der merkwürdigsten und 
schönsten, die uns aus dem Altertum erhallen sind. 
Aber seine Schönheit war durch die Versinterung 


1 Die Literatur gibl fast vollständig M. Bieber, Die 
ant. Skulp. und Bronzen in Kassel, UM5, zu Nr. 2. 
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dermaßen verdunkelt, daß sie nur diejenigen er¬ 
rieten, die geschult sind, über solche Fehler hin¬ 
wegzusehen, oder die sich mit dem Gipsabguß be¬ 
gnügten. Besonders ungünstig war die Sachlage für 
den, der bloß nach Photographien urteilen konnte; 
denn bisher gab es nach dem Original nur solche, 
die seine Entstellung noch steigerten (wie Abb. 1). 
Zum ersten Male werden jetzt Aufnahmen des 
Kopfes geboten, die mit aller Sorgfalt hergestellt 
sind, um seine ergreifende Schönheit durch best¬ 
mögliche Beleuchtung in den günstigsten Ansich¬ 
ten ans Licht zu bringen. Aber auch auf diesem 
Wege wäre kein befriedigendes Ergebnis zu er¬ 
reichen gewesen, so lange jene entstellenden Kru¬ 
sten nicht entfernt waren. 

Diese Arbeit, so notwendig sie war, wurde nur 
zögernd in Angriff genommen, auf Grund einer gün¬ 
stigen Erfahrung, die ich im Athenischen National¬ 
museuni im Vereine mit Professor Studniczka und 
mit Hilfe des Direktors Dr. Stais an dem kleinern 
Jünglingskopf des Skopas aus den Giebeln des 
Athenatempels zu Tegea hatte machen dürfen. Daß 
solche Reinigung auch in Bologna glücklich durch¬ 
geführt werden konnte, wird dem verständnisvollen 
Entgegenkommen und dem Weitblick von Professor 
Pericle Ducati, dem Direktor des Museo Civico, 
verdankt. Dies ist um so höher anzuschlagen, als 
in der neuern Museumsverwaltung eher die ent¬ 
gegengesetzte Neigung herrscht. Ihr gilt alles und 
jedes an einem antiken Marmor als unantastbar, 
oft sogar die beim Abformen zurückgebliebenen 
Gipsspuren oder die Farbtropfen, die beim Erneu¬ 
ern der Wandtünche daraufgespritzt wurden. Und 
diese Scheu ist immerhin begreiflich als Rückschlag 
gegen frühere Gepflogenheiten in der Wiederher¬ 
stellung von Antiken. Es sind noch nicht ganz 
120 Jahre verstrichen, seitdem Canova’s einsichtige 
Weigerung und Warnung, die Elginmarbles zu er¬ 
gänzen, einen Wechsel des Verhaltens antiken 
Bruchstücken gegenüber anzeigte. Vorher und noch 
später wurde so manches Meisterwerk verdorben, 
sei cs durch Reinigung mit allzu starken Säuren, 
sei es durch Abarbeitung der Bruchstellen zum An¬ 
fügen häßlicher Ergänzungsstücke. Erst seitdem 
in der zweiten Hälfte des 19. Jahrhunderts ein 
wissenschaftlicherer Geist die Leitung der Ausgra¬ 
bungen übernommen hatte, hörte dieser Unfug 
ziemlich vollständig auf. 
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Abb. 2. Athenakopf in Bologna 
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Doch gibt es auch andere Möglichkeiten der 
Wiederherstellung. Zwar können wir nichts Fehlen¬ 
des im Sinne des ursprünglichen Sehöpfergeistes 
wirklich ersetzen, und was von seiner Arbeit übrig 
geblieben, dürfen wir nicht im geringsten antasten. 
Aber Schönheiten, die durch Zufälle der Erhaltung 
nur verdeckt, nicht zerstört sind, können wir mit¬ 
unter wiedergewinnen. Der Kopf in Bologna ist 
glücklicherweise so gut wie ungebrochen, und selbst 
seine feine Marmorpatina fand sich tadellos erhal¬ 
ten unter den grindähnlichen Krusten, die offenbar 
nur aus halb versteinerter Erde und aus Spuren der 
beim Abformen aufgetragenen Gelatine bestanden. 
Ihre Entfernung war kein Angriff auf irgend etwas, 
was aus dem Geiste oder der Hand des alten Meisters 
oder des Urhebers der Kopie hervorgegangen war. 

Die Reinigung geschah auf die denkbar einfach¬ 
ste Weise. Erst wurde die Kruste aufgeweicht, in¬ 
dem der Kopf über Nacht in einen hölzernen Kübel 
voll heißen Wassers getaucht wurde, und dieses Bad 
wurde auch bei Tag, im Laufe der Reinigungsarbeit, 
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öfter wiederholt. Das einzige dabei gebrauchte 
Werkzeug war ein Stäbchen von Orangenholz, wie 
es bei der Manikür benützt wird. Sein stumpfes 
Ende wurde fest gegen die Ränder der Sinterflecken 
gedrückt, bis sie in kleinen Schuppen absprangen. 
Es erforderte mitunter eine Stunde höchst ermü¬ 
dender Arbeit, bis auf diese Weise ein Geviertzenti¬ 
meter beseitigt war. An den zum Glück sehr weni¬ 
gen Stellen, wo der Marmor brüchig geworden ist, 
wäre der sonst angewandte feste Druck gefährlich 
gewesen und konnte auch bei vorsichtigstem Ver¬ 
fahren die Reinigung nicht so weit getrieben werden 
wie sonst. Die ganze Arbeit beanspruchte etwas 
mehr als fünf Tage anhaltender Bemühung. 

Daß eine Wiederherstellung dieser Art zulässig 
ist, lehren die hier abgebildeten Photographien 
(Abb. 2—5). Sie zeigen, wie jetzt der Marmor 
selbst, fast ohne Trübung und Einschränkung die 
hohe, ernste Schönheit eines der edelsten Werke 
der Bildhauerkunst. 

I Übersetzt nach dem engl. Manuskript von Kennedy, Xorthampton, Massach i 
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Abb. I. Christian Wonzi »per: Selbstbildnis 
( Balkonrelief an seinem Hause in Freiburp 
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BEITRÄGE ZU CHRISTIAN WENZINCER 
V O i\ GUSTAV M U NZEL. — II. TEIL 


Nach den im vorhergehenden Teile 1 2 besproche¬ 
nen Skulpturen sei noch einer anderen plastischen 
Arbeit Wenzingers gedacht, die, obwohl sie sich 
an hervorragender Stelle befindet und sicher von 
dem Meister herrührt, doch immer nur summarisch 
erwähnt wird, es ist der Skulpturenschmuck 
seines Hauses „Zum schönen Eck“ in Freiburg. 
Immer nur bei Besprechung des Hauses wird seiner 
mit ein paar Worten nebenbei gedacht, er verdient 
es aber, ausführlicher behandelt und herausgehoben 
zu werden, sowohl wegen seiner verhältnismäßig 
seltenen architektonischen Verwendung wie seiner 
plastischen Bedeutung nach. Um seine Stellung in 
dem Ganzen des Hauses zu verstehen, wird es gut 
sein, zunächst auf dieses einzugehen und seine archi¬ 
tektonischen Eigentümlichkeiten festzustellen. 

Wie wir wissen, wurde das Haus „Zum schönen 
Eck“ höchstwahrscheinlich gleich nach dem Jahre 
1761, d. h. nach dem Kauf des zweiten Hauses, von 
Wenzinger erbaut. Dabei scheint Wenzinger die 
bisher nach der Schusterstraße gelegene Front des 
Hauses nach dem Münsterplatz zu verlegt zu haben. 3 

Das Haus ist dreigeschossig mit großem Sattel¬ 
dach, von zwei Gurtgesimsen durchzogen. Von den 
sieben Fensterstöcken werden die drei mittleren 
herausgehoben zu einem Mittelbau, der durch Pi¬ 
laster mit Quaderteilung gegen die Seitenteile ab¬ 
schließt und von einem Giebel bekrönt wird. Außer¬ 
dem ist dieser Teil durch ein reiches Portal mit 
darüber angebrachtem Balkon ausgezeichnet wie 
durch seitliche Verkröpfung an den Fensterge¬ 
wänden und durch plastischen Schmuck an den 
Fensterstürzen, an der Balkonkonsole und am Bal¬ 
kongitter. Das Innere des Hauses betritt man durch 
einen ganz einfachen Gang, der die Treppenanlage 
unsichtbar läßt. Wendet man sich dann zu einer Öff¬ 
nung an der linken Seite des Ganges, dann kommt 
die große Überraschung des Hauses, die Treppen¬ 
anlage. In einer Ellipse von 6 auf 8 Meter ist das 
Treppenhaus angelegt, die Treppe windet sich in 
einem Bogen an der abgerundeten Mauer empor, 
zunächst bis zum ersten Stock zwischen den Wän¬ 
den laufend, dann von dem Podest des ersten Stockes 
an frei der Mauer vorgelegt. Abgeschlossen ist das 
Treppenhaus mit einem großen Deckengemälde. 
Die jetzt sehr verdorbene, stellenweise kaum mehr 
erkennbare Malerei ist mythologischen Inhaltes, 

1 Zeitschrift für bildende Kunst. Juli-August-Heft 
1922, S. 79 ff. 

2 Vgl. Geschiehtl. Ortsbeschreibung der Stadt, Frei¬ 
burg i. B., 2. Bd. Flamm, Freiburger Häuserbuch. Frei¬ 

burg i. B. 1903, S. 194 u. 274. 


wahrscheinlich den Sieg der Tugend darstellend, 
die von Herkules Jupiter vorgeführt wird, derselbe 
Vorwurf, der sich auch an einer Decke des Schlosses 
zu Ebnet befindet. Eingefaßt ist das Gemälde von 
einer sehr schön profilierten goldenen Umrahmung, 
die von plastischen Putten, die mit einer Draperie 
spielen, belebt wird. Die geschwungenen Mauer¬ 
flächen, die leicht aufsteigende Treppe mit dem 
feinen schmiedeeisernen Gitter, die Deckenmalerei 
mit den Plastiken geben zusammen dem ganzen 
großen Raum etwas ungemein Reizvolles und 
Eigenartiges. 

Es ist sicher kein Einwand, den der Erbauer 
anerkennen würde, wenn Schäfer, der die große 
malerische Wirkung des Raumes hervorhebt, be¬ 
merkt, man könne der ganzen Anlage zum Fehler 
anrechnen, daß die Führung der Treppe bis zum 
ersten Stock zu versteckt und wenig glücklich sei 3 ; 
denn ich glaube, daß gerade die Art der Anlage 
wohl bedacht war, daß in dem Moment der Über¬ 
raschung, eine solche Treppe und einen solchen 
Raum nach dem gar nichts versprechenden Ein¬ 
gang zu finden, gerade eine Absicht des Erbauers 
zu suchen ist. Und auch die Unregelmäßigkeit des 
Grundrisses für die Zimmer bei der ovalen Führung 
der Treppenhausmauern war wohl nur ein Reiz mehr 
für den Baumeister, diese Schwierigkeit durch das 
Anbringen kleiner Vorräume auszugleichen. Das 
Treppenhaus ist es übrigens auch, das zu dem Schloß¬ 
bau in Ebnet Beziehungen herstellt. Nicht als ob 
die Anlage dort gleich wäre, sie ist ganz anders, 
von rechtwinkligem Grundriß und in einem beson¬ 
deren Anbau dem Hause vorgelegt. Aber in der 
Betonung der Treppenanlage, in der großen Be¬ 
deutung, die ihr für das ganze Haus zukommt, be¬ 
steht die Beziehung; die doppeltreppige Anlage, die 
Bogenstellungen und malerischen Durchblicke, der 
Deckenschmuck zeigen, wie wichtig sie dem Bau¬ 
meister gewesen ist. 

Betrachtet man das Haus Wenzingers im ganzen, 
so findet sich eine eigenartige Verbindung rokoko- 
hafter und klassizistischer Elemente und eine Ver¬ 
wendung nicht allzu häufiger Motive, was alles 
zusammen dem Hause einen architektonisch ori¬ 
ginellen Charakter gibt. 

Nehmen wir das Portal mit dem Balkon (Abb. 3). 
Beide bilden in der architektonisch streng und 
ruhig gehaltenen Fassade die belebtesten Teile, den 
Hauptakzent im Rhythmus des Ganzen. Für das 

51 K. Schäfer: Christian Wenzinger und die Zeit des 
Rokoko in Freiburg. Schauinsland. 19. Jahrlauf. 1893. 
S. 28. 
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Portal verwendet Wenzinger ein sehr wirkungsvolles 
Barockmotiv, nämlich dieSchiefstellungdereinrah- 
menden Säulen, wie sie sich z. B. in so charakteri¬ 
stischer Form an Borrominis Gartenportal an der 
Villa Falconieri findet. Diese Portalbildung mit 
darüber gesetztem verkröpftem Balkon wird auch 
in Deutschland beliebt. Sie kommt in den mannig¬ 
fachsten Variationen vor, mit Pilastern wie an dem 
St. Irminenkloster in Trier, häufig auch mit Ka¬ 
ryatiden oder mit sehr reichen volutenförmigen Ge¬ 
bilden wie am Prellschen Ilaus in Bamberg oder mit 
Säulen wie an dem Deutschordenhaus in Sachsen¬ 
hausen von Max von Welsch, das dazu noch sehr 
reich mit Statuen und Vasen geziert ist. Wenzinger 
verwendet an seinem Haus ebenfalls Säulen, und 
zwar toskanische, und darüber ein dorisierendes Ge¬ 
bälk mit sehr kleinem, zwiefach gegliedertem Archi- 
trav, einem Fries mit Triglyphen und einem Sims 
mit 1 längeplatten. Die strenge Haltung des Gebälks, 
das bis zur Verkröpfung an den Säulen in einer 
ruhigen Ellipse verläuft, gibt einen eigentümlichen 
Kontrast zu dem Balkon mit seinem schönen 
schmiedeeisernen Rokokorankengitter. Man ver¬ 
gleiche die Anlage etwa mit dem schönen Portal 
der Domprobstei in Konstanz, wo das Gebälk zwi¬ 
schen den korinthischen Säulen, über denen noch 
Büsten angeordnet sind, nicht nur in der I lorizon- 
tale geschweift und mit Rankenwerk belegt ist, 
sondern auch in der Vertikale in Karnies und 
Hohlkehlenform gebildet wird. Ebenso wie zu dem 
Balkon steht die strengere Haltung des Wenzinger- 
ischen Portals der rein rokokomäßigen Anlage des 
Treppenhauses gegenüber. 


Eine weitere Eigentümlichkeit des Hauses ist 
sein reicher Skulpturenschmuck. Es befinden sich 
Masken an der Balkonkonsole (Abb. 10) und an den 
Fenstern (Abb. 4—9) und ein Porträtrelief am 
Balkongitter (Abb. 1 und 12); außerdem soll am 
Giebelfeld noch eine Gruppe des barmherzigen 
Samariters vorhanden gewesen sein. 1 Die Anwen¬ 
dung von Maskenschmuck an den Fensterstürzen 
ist in Deutschland nicht allzu häufig. In zwei For¬ 
men treten die Masken auf, neben den antikisieren¬ 
den, formal schönen Kopf tritt der ausdrucksvolle 
Kopf, entwederder leidenschaftlich bewegte oder der 
fratzenhaft karikierte, als dekorativer Schmuck. Die 
karikaturhaften Köpfe am Dachgesims des Olden¬ 
burger Schlosses, die Ludwig Munsterman zuge¬ 
schrieben werden 2 , und die mächtigen Köpfe der 
sterbenden Krieger im Hof des Berliner Zeughauses 
von Schlüter sind Beispiele für diese Arten der Be- 

1 Dies nimmt Schäfer, a. a. O., S. 28 an, auf Grund 
eines damals im Hause befindlichen Modells mit einer 
Gruppe von Christus und der Samariterin. Allein das 
ist sehr wenig wahrscheinlich. Auf dem Kupferstich 
von Peter Mayr aus dem Jahre 1770, der das zu Ehren 
von Marie Antoinette illuminierte Freiburger Münster 
zeigt, ist auch ein Teil des Münsterplatzes sichtbar und 
dabei auch das Haus Wenzingers. Darauf erscheint nun 
der Giebel in seiner heutigen Gestalt ohne Skulpturen- 
schmuck und mit einer kleinen Fensteröffnung in der 
Mitte. — Schäfer spricht auch von Verwendung von 
Malerei am Äußeren des Gebäudes, ohne näher darauf 
einzugehen. Heute ist davon gar nichts mehr zu sehen. 

" Brinckmann, Barockskulptur, S. 207ff., erwähnt 
diese Köpfe bei Besprechung der Werke des Munster¬ 
man, der im ersten Drittel des 17. Jahrhunderts in 
Oldenburg tätig war. 
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AI) I). 7 — U. D ie Masken au YVenzingers Haus. Untere Reilie 


handlung. Wenzinger gibt seinen Köpfen an den 
Schlußsteinen der Fenster eine naturalistisch-phan¬ 
tastische Gestalt. Die Anregung dazu wird er aus 
Italien mitgebracht haben. 

Er wählt zu seinen Masken männliche und weib¬ 
liche Köpfe, junge und alte, ernsten und heiteren 
Charakters. Bei manchen Köpfen kann man im 
Zweifel sein, ob man es mit männlichen oder weib¬ 
lichen Typen zu tun hat, so stark sind sie in das 
phantastisch Bizarre gewandt. 1 

Als Balkonkonsole (Abb. 10) dient ein Alter, fron¬ 
tal aufgefaßt mit breitem tierischem Maul, mit vor¬ 
hängender Unterlippe, mehrfachen, ganz ornamen- 

1 Diese Unbestimmtheit mag im Vorbeigehen Ge¬ 
legenheit geben, darauf hinzuweisen, daß sie einer Mei¬ 
nung Spenglers in dessen Kulturphilosophie widerspricht. 
Spengler behauptet (Untergangdes Abendlandes I. S. 358, 
Anmerk. 1), daß eine Unbestimmtheit dieser Art charak¬ 
teristisch sei für die antike Kunst, und er weist darauf hin, 
daß manche antike Skulpturen mißverstanden worden 


tal rahmenden Faltenlinien um die Mundwinkel, 
das ganze Gesicht durchfurcht, die Nase klobig her¬ 
unterhängend, die Augen stier, der Bart wild ver¬ 
weht, die Stirn mit einem Turban umwunden. In 
den Faltenpartien um den Mund erinnert die Figur 
an japanische Masken, ln der rohen Gesamtphysio¬ 
gnomie hat die Maske einige Verwandtschaft mit 
dem Konsolenkopf am Balkon in Ebnet. 

In der Fensterreihe des ersten Stockes (Abb. 7 — 9) 
befindet sich an dem mittleren Fenster auf Rocaille- 
werk aufsitzend ebenfalls der Kopf eines bärtigen 
Alten im Profil nach rechts gewandt, aber diesmal 
nicht von der fast tierischen Bildung des Konsolen- 

seien, so sei z. B. der Apoll mit der Kithara in München 
von Winckelmann für eine Muse gehalten worden, und 
ein phidiasischer Athenakopf in Bologna habe für einen 
Feldherrnkopf gegolten. Derartige Mißverständnisse seien 
in einer physiognomischcn Kunst wie der des Barock 
völlig unmöglich. Wie man sieht, hält diese allgemeine 
Behauptung den Tatsachen gegenüber nicht stand. 
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Atib. 10. B a I k o ii k o li su I (* 
an Wenzingers Haus 


kopfes, sondern die durchfurchten Züge des Greises 
haben etwas Gramvolles. Links und rechts davon 
sind zwei weibliche Köpfe angebracht, links ein 
entzückendes Köpfchen in der Art von Wenzingers 
Madonnentypus, kinderhaft, mit schwebendem 
Lächeln nach der Seite blickend, die hohe kugelige 
Stirn mit dem duftigen Haaransatz drapiert mit 
einem Tuch. Als Gegensatz dazu auf der anderen 
Seite eine Maske, die doch wohl als weiblicher Kopf 
angesehen werden soll, ein furchtbar abgezehrtes 
Gesicht auf einem welken, von Adern und Sehnen 
durchzogenen Halse mit eingefallenem zahnlosem 
Mund, erloschenen, tiefliegenden Augen, das kahle 
Haupt mit einem Schleier bedeckt, das Ganze ein 
Bild menschlichen Verfalles. Diese Greisin ist eine 
der besten und eindrucksvollsten Figuren der gan¬ 
zen Gruppe. 

Im oberen Stockwerk (Abb.4—6) zeigt sich links 
der Kopf eines seltsamen Al ten, der den Blick gerade¬ 
aus gerichtet hält. Er ist gewissermaßen in dem 
Augenblick festgehalten, wo sich die menschliche Ge¬ 
stalt in ein ()rnament verwandelt. Griesgrämig, miß¬ 
trauischen Auges, mit bitterem, mürrischem Munde 
zeigt das bartlose, magere Gesicht Abweisung und 
Argwohn. Der Kopf sitzt auf Muschelwerk, das sich 
bis in das Gesicht hineinzieht. Merkwürdig ist es 
nun, wie die angegebene Physiognomik des Kopfes 
durch ornamentale Behandlung erreicht wird, na¬ 
mentlich in der Mundpartie und in der Bildung des 
Stirnbeins über den Augen. Die Faltenzüge auf der 
kahlen Stirn sind schon völlig Ornament geworden, 
der Kopf ist daran ornamental zu erstarren. Als 
lustigen Gegensatz dazu bringt die Mitte ein über¬ 
mütig lachendes Gesicht von Bajazzocharakter, das 
aus dem offenen Hemd und Rockkragen heraus¬ 
schaut. Am Fenster rechts sitzt der Kopf eines 
jungen Menschen mit pfiffigem Gesicht, dessen 
breitgezogener lachender Mund und die verschmitz¬ 



A I» b. II. Sc Ii I ti ßstci n 
ain Hause Sal/slraße 12 in Freibiirg 


ten kleinen Augen lustig unter dem umgeschlage¬ 
nen Schlapphut hervorblicken. 

Sind diese Köpfe durch Originalität der Erfin¬ 
dung und Unmittelbarkeit der Wirkung ausgezeich¬ 
net, so muß das vergoldete Bronzerelief am Balkon 
(Abb. 1 u. 12) als eine plastisch ganz hervorragende 
Leistung angesehen werden. Aus weich drapiertem 
Mantel mit offenem Kragen wächst Wenzingers 
Kopf in starker Linie heraus. Das Gesicht mit den 
groß vereinfachten Zügen, der mächtigen, geboge¬ 
nen Nase, dem vollen, leicht geöffneten Mund blickt, 
nach der Seite gewandt zum Münster hinüber, ge¬ 
nauer zum Turm, voll staunender Verehrung das 
architektonische Meisterwerk anschauend. Wie 
Wenzinger schon durch Verlegung der Fassade 
seines Hauses nach dem Münster zu eine Vorliebe 
für den Platz und das Münster ausgedrückt hatte, 
so gibt er ihr nun durch das Balkonrelief noch¬ 
mals Ausdruck. Das markante, volle Gesicht ist 
plastisch ganz ähnlich gebildet wie auf seinem 
Porträtrelief am Staufener ölberg (Abb. 13), nur daß 
dort das Gesichl Wenzingers, der als Zuschauer bei 
dem Vorgang des Verrates Christi gedacht ist, einen 
Ausdruck mitleidender Trauer zeigt. Physiogno- 
misch ist die Ähnlichkeit, sehr groß, größer als man 
bei dem Zeitabstand zwischen den beiden Werken 
erwarten sollte. Das Balkonrelief ist aber noch ein¬ 
facher und größer herausmodelliert. Wie stark die 
plastische Umsetzung ist, sieht man bei Betrach¬ 
tung der gemalten Selbstporträte Wenzingers. Wie 
weich ist dort das sinnlich volle Gesicht des Künst¬ 
lers gegenüber der starken Herausarbeitung der 
einzelnen großen Gesichtsformen bei dom Relief¬ 
bild an dem Balkon seines Hauses. 

Diese plastischen Arbeiten sind ein sehr beach¬ 
tenswerter Teil im Werke Wenzingers. Leichtigkeit 
und Eigenart der Erfindung, Frische und vor allem 
Kraft der Gestaltung zeichnen sie aus. Das Spezi- 
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Abb. I 2. Wenzinger: Selbstbildnis (Seitenansicht) 

Am Ralkoil des Ilanses in Freiburg 

fische der Wenzingerischen Art wird besonders deut¬ 
lich, wenn man sie mit Arbeiten gleichen dekora¬ 
tiven Charakters, wie etwa den schönen Masken des 
pfälzischen Bildhauers Paul Egell am Kaufhaus in 
Mannheim vergleicht, die rund 20 Jahre vorher 
entstanden sind. 1 

Ein bisher unbeachteter Kopf ähnlicher Art und 
gleicher Qualität wie die Masken am Hause Wen- 
zingers findet sich in Freiburg noch an einem Hause 
in der Salzstraße 2 (Abb. 11). Es ist der Kopf eines 
alten Mannes auf Rokokoranken aufliegend, mit 
stark bewegtem zur Seite geschobenem Bart, zer¬ 
klüftetem Antlitz, tief in den großen Höhlen liegen¬ 
den Augen und einem vielgefältelten Kopftuch. In 
dem starken Ausdruck steht die Arbeit Wenzinger 

1 Vgl. über diesen: Mathy, Studien zur Geschichte 
der bildenden Kunst in Mannheim. Mannheim 1894, 
S. 82 ff. Diese Köpfe eignen sich gerade zum Vergleich, 
weil sie sehr gut gearbeitet sind und in ihrer leichten 
Anmut sich als charakteristische Rokokoarbeiten dar¬ 
stellen. Die sehr eingehende Art ihrer Behandlung unter¬ 
scheidet sie von den skulpierten Schlußsteinen der Ar- 

Zeitschrift Für bildende Kunst. IN. F. XXXIII. H. 1>/ 12. I (• 


Abb. IS. Wenzinger: Selbstbildnis (Terrakotta) 

Vom Ölberg in Staufen (Frankfurt a. M. ) 

sehr nahe, die Verwandtschaft mit den beiden alten 
bärtigen Männern an Wenzingers Haus ist sehr groß, 
sowohl in der Gesamtphysiognomie wie auch in 
Einzelheiten, so auch in der Faltengebung auf der 
Stirn. Der Kopf übertrifft an Energie der Wirkung 
den behelmten Kopf an dem benachbarten Deutsch¬ 
ordenshaus in der Salzstraße, der für Wenzinger in 
Anspruch genommen wurde, weit. 

Schließlich sei noch auf ein Haus hingewiesen, 
das mit Wenzinger in Verbindung zu stehen scheint. 
Ind er Nähe Ereiburgs, in Endingcn am Kaiserstuhl, 
einem Städtchen, das sich durch eine Reihe älterer 
Kunst- und Baudenkmäler auszeichnet, insbeson¬ 
dere auch eine sehr schöne Rokokoausstattung in 
seinen beiden Kirchen aufweist, befindet sich am 

kaden des Mannheimer Schlosses, die mehr in großen 
Linien gearbeitet, sind. Diese stehen aber keineswegs 
so weit unter den Schlußsteinen des Kaufhauses, wie 
Mathy an der angegebenen Stelle meint, sondern sie 
sind in ihrer Art sehr gute Arbeiten. 

2 Salzstraße 12; heute das Haus Dietler. Es wurde 
wahrscheinlich um 1775 aus zweien zusammengebaut. 
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Marktplatz Nr. 5 ein Haus, das mit Wenzingers 
Haus in Freiburg verwandt ist. Archivalisch läßt 
sich zunächst weder über Baumeister noch über 
Zeit der Erbauung etwas ausmachen. Das Haus 
sieht aus, als ob es durch Wenzingers Haus in Frei¬ 
burg angeregt worden sei, eine Nachschöpfung, die 
mit kleineren Mitteln und in kleinerem Maßstabe 
ausgeführt worden ist. Dreigeschossig, mit Sattel¬ 
dach, durch zwei Gurtgesimse geteilt, besitzt es 
vier Fensterachsen, an den beiden Seiten wird es 
durch durchgehende Pilaster eingerahmt. Alle 
Fenster in Stichbogenform sind am Sturz und an 
den Seiten verkröpft. Die beiden mittleren Fenster 
der beiden oberen Stockwerke tragen an Stelle der 
Schlußsteine Masken und zwischen den mittleren 
Fenstern des obersten Stockwerks ist eine Nische 
mit einer Madonna mit Kind. Die vier Masken sind 


Frauenköpfe verschiedenen Alters, eine schmach¬ 
tend blickende Junge, zwei groteske Köpfe mitt¬ 
leren Alters, wahrhaft abschreckende Typen von 
Kleinstadt klatschbasen mit abenteuerlichen Hüten, 
und eine lachende Alte mit großem Kopftuch. Diese 
humorvollen, gutgearbeiteten Köpfe zeigen in der 
Art der Charakteristik den Einfluß Wenzingers. 
Darum sei in diesem Zusammenhang auf dieses I laus 
und aufseinen beachtenswerten Skulpturenschmuck 
aufmerksam gemacht, da cs merkwürdigerweise 
weder in den badischen Kunstdenkmälern, die viele 
beachtenswerte Privathäuser Endingens aufführen, 
noch in Dehios Handbuch erwähnt worden ist. 

Die besprochenen Arbeit en Wenzingers sind dazu 
angetan, seine künstlerische Bedeutung deutlicher 
herauszustellen. Abgeschlossen ist aber damit das 
Bild seiner Wirksamkeit keineswegs. 


ZWEI UNBEACHTETE ORIGINALE DES GIOVANNI BELLIN I. 
VON DETLEV FREIHERRN VON HADELN 


Es sind jetzt mehr denn zehn Jahre her, daß ich 
in zwei kleinen Aufsätzen in dieser Zeitschrift 1 mich 
gegen die von Morelli herstammende Manie wandte, 
bcllineske Madonnen und zwar zum großen Teil 
solche, die mit dem Namen des Meisters signiert 

1 Nene Folge XXI, S. 139 ff. und Neue Folge XXIII, 
S. 38 ff. 


sind, mit größerer Geste als Kritik an die Schüler, 
mit Vorliebe an Rondinelli und Bissolo zu verschen¬ 
ken, und daß ich damals den Gedanken anregte, 
diese Bilder, teils Atelierwiederholungen verscholle¬ 
ner Originale, teils Schulrepliken zu sammeln und 
nach Typen zu ordnen, um so unsere Vorstellung 
von der erfinderischen Kraft Bellinis zu erweitern. 



phot. Tomnso FiJippi. Venezia 

Abi». 1. Giovanni Rellini, Pieti. Venedig, Conte Dona 
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Inzwischen ist nun Berenson auf die gleiche Idee 
gekommen, hat mit seiner weitreichenden Material¬ 
kenntnis eine sehr stattliche Anzahl von bellines- 
ken Madonnen-Kompositionen — Originalen und 
Atelierrepliken — zusammengebracht und kritisch 
bearbeitet. 1 Erschöpft ist das Thema aber heute 


1 B. Berenson, Dipinti veneziani in America, S. Ül ff. 


noch nicht, und von einer Untersuchung, die Gronau 
vorbereitet, wird man noch manchen wertvollen 
Aufschluß erwarten dürfen. 

Hier sei nun nicht von einer Schulwiederholung 
eines verschollenen Originals die Hede, sondern von 
zwei Meisterwerken, die, trotzdem sie in nicht ge¬ 
rade entlegenen öffentlichen Galerien hängen, nur 
deshalb nicht längst in ihrer wahren Bedeutung 
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erkannt worden sind, weil nach Morellis Auftreten 
kaum noch einer sich getraute, einen Bellini für 
einen Bellini zu halten, es wäre denn, das Bild stünde 
in den kanonischen Schriften des Propheten als 
Original verzeichnet. Dem einen der beiden miß¬ 
achteten Werke fehlt nicht einmal das „vorschrift¬ 
mäßige“ zweite, größere L in der Signatur, und es 
ist nun putzig, zu sehen, wie sogleich in dem Katalog 
der betreffenden Galerie ein Fragezeichen in die 
11 öhe schnellt. Wieso kann eine Kopie ein so meister¬ 
haft größeres, zweites L haben? Also, ob diese ver¬ 
dächtig echte Signatur nicht gefälscht sein wird? 

Dieser Streich wurde wirklich in Schwaben voll¬ 
führt. Das Bild, eine Madonna mit dem Kinde 
(Holz, 77 x58 cm; Abb. 2) hängt in der Galerie zu 
Stuttgart (Nr. 431), in die es mit anderen Ge¬ 
mälden als Vermächtnis der 1892 gestorbenen 
Königin Olga gelangte. Die beigegebene Abbildung 
enthebt mich der Pflicht einer Beschreibung. So 
seien denn nur einige Worte über die Beziehungen 
dieser Madonna zu anderen Originalen gesagt. Die 
Stellung des Bambino ist abgeleitet von der des 
Christuskindes auf dem Frari-Triptychon. Ein um¬ 
gekehrtes Verhältnis ist unwahrscheinlich; ist doch 
das bedeutende Werk in den Frari so ganz aus einem 
Guß, daß man kaum glauben kann, ein so wesent¬ 
licher Gedanke wie das Stehen des Kindes auf der 
Mutter Knie sei nicht ad hoc gefunden worden. 
Nicht ganz so selbstverständlich überzeugend ist 
die Pose des Knaben auf der Brüstung und seine 
Verbindung mit der Madonna auf dem Stuttgarter 
Gemälde. So hübsch und dem häuslichen Andachts¬ 
bilde angemessen die formalen Abwandlungen und 
ihre Motivierung auch sind, man spürt doch etwas 
die Ummodelung eines früheren Gedankens. Das 
Datum des Frari-Triptychons, 1488, wäre mithin 
der terminus post für die Stuttgarter Madonna mit 
der Birne. — Das weiße, vom heraufgezogenen 
Mantel nicht bedeckte Kopftuch sieht zu dem 
scharlachroten Vorhang in jenem lebhaft schönen 
Kontrasteffekt, der von einem der beliebtesten 
Bilder des Meisters her, von der Madonna zwischen 
Paulus und Georg in der Accademia zu Venedig, 
jedermann bekannt sein wird. Berenson datiert 
diese Komposition meines Erachtens zu früh auf 
elwa 1489. Sie dürfte, wie schon Gronau annahm 1 , 
im letzten Dezennium des Jahrhunderts entstan¬ 
den sein. Weicher in der Zeichnung, mehr vorge¬ 
schritten im Helldunkel stellt sich das Werk in 
Venedig dem Stuttgarter als das durchaus reifere 
gegenüber. Die Distanz ist größer als die vom Frari- 
Triptychon zur Madonna mit der Birne, die also an 
das Ende der achziger Jahre zu setzen sein wird. 


1 Gronau, Die Kiinsllerfamilie Bellini, S. 102 f. 


Die Stadtvedute links im Hintergründe der Stutt¬ 
garter Madonna zeigt einige Gebäude Vicenzas und 
zwar die Domfassade, dann den später von Palladio 
mit seiner „Basilica“ umbauten Palazzo della Ra- 
gione, daneben den Stadtturm und schließlich die 
noch heute erhaltene Porta del Castello. Auf einem 
anderen Gemälde, der „Pieta“ im Besitze des Conte 
Dona in Venedig (Abb. 1), hat Bellini ein Panorama 
der ganzen Stadt und ihrer Umgebung bis über den 
Monte Berico mit seiner Wallfahrtskirche hinaus 
gegeben, doch darf man aus dem äußerlichen Mo¬ 
ment des zwiefachen Vorkommens einer Vicentiner 
Vedute gewiß nicht auf Gleichzeitigkeit der Ent¬ 
stehung schließen. Entweder hatte Bellini die Stadt¬ 
ansicht in einem seiner Skizzenbücher und hat die 
Zeichnung mehrfach benutzt 2 oder aber er hat die 
Vedute zweimal aufgenommen. Die „Pieta“ scheint 
etwa in der Zeit der „Taufe Christi“ in S. Corona 
zu Vicenza, also in den ersten Jahren des neuen 
Jahrhunderts entstanden zu sein, und so wird man 
versucht zu kombinieren, die llintergrundland- 
schaft der „Pieta“ mit einem Aufenthalt Bellinis 
in Vicenza nach 1500 in Verbindung zu bringen. 
Jedoch ein solcher Aufenthalt wird wohl eine bloße 
Hypothese bleiben, liegt doch kein wenigstens 
zwingender Grund für solchen Aufenthalt vor. 
Denn gewiß ist das wundervolle Werk für S. 
Corona nicht in Vicenza, sondern im Atelier in 
Venedig entstanden, und hier können sehr w r ohl 
auch die Verhandlungen stattgefunden haben, die 
zum Auftrag geführt. 

* 

In der Galerie der Akademie zu Wien befindet 
sich das Brustbildnis eines Jünglings (Abb. 3), das 
der Katalog als ein fragliches Werk des Gentile 
Bellini verzeichnet unter Angabe der abweichen¬ 
den Meinungen einiger Kunstforscher. So sollen 
Frizzoni und G. Ludwig sich für Palmezzano, an¬ 
dere aber für Basaiti erklärt haben. Da ich der 


2 Die Ansichten in Stuttgart und Venedig gleichen 
sich insofern nicht ganz, als sie wohl aus der gleichen 
Richtung, nicht aber aus derselben Entfernung aufge- 
nomnien zu sein scheinen: In Stuttgart ist die Entfer¬ 
nung größer, entsprechend höher der Scheitel der die 
Stadt einrahmenden Berge. Ferner ist die Stuttgarter 
Vedute weniger detailliert als der ihr entsprechende 
Ausschnitt der Totalansicht in Venedig. So fehlen z. B. 
die Tabernakel auf dem Giebel der Domfassade und 
ein Rundturm, der sich vor dem Palazzo della Ragione 
erhebt. Jedoch es wäre nicht schwer, Argumente zu 
finden für die Annahme, daß Bellini, beide Ansichten 
nach derselben Naturaufnahme wiedergebend, der Klar¬ 
heit halber den schmalen Ausschnitt in Stuttgart ver¬ 
einfacht und aus kompositionellen Gründen das Berg¬ 
profil emporgezogen habe, in Schulterhöhe der Madonna, 
in der es gewiß auch zu laufen hat. 




Abi». 5. (iiovanni Rcllini, Bildnis eines J»ngl i ngs. Wien, Akademie 


Überzeugung bin, daß wir es mit einem der besten 
Bildnisse von der Hand des Giovanni Bellini zu 
tun haben, ist es gewiß vernünftiger, diese Meinung 
geradewegs herauszusagen, als Gründe umständlich 
zu formulieren, die gegen die Zuschreibung an so 
untergeordnete Maler zeugen, wie es Basaiti und 
Palmezzano gewesen. Eher dem Qualität srangdieses 
vorzüglichen Bildnisses entspricht die mit dem 
Fragezeichen versehene Benennung Gentile Bellini. 
Doch sie ist aus stilistischen Gründen nicht haltbar. 
Diese weiche und doch so klare Art zu zeichnen, 
feinfühlig und dabei groß den Kontur zu führen, 
die Einzelformen von Augen, Nase, Mund so edel 
zu umschreiben, ohne ihre unmittelbaren, sinn¬ 


lichen Beize erstarren zu lassen, entspricht durch¬ 
aus Giovanni Bellini. 

Schon Antonello hatte die Landschaftsfolie hinter 
dem Brustbildnis in Venedig eingeführt. Wenn Gio¬ 
vanni Bellini nicht, etwa wie in dem Londoner 
Dogenbildnis, eine büstenhaft monumentale Wir¬ 
kung vor neutralem, blauen Grund anstrebte, so 
gab er seinen Brustbildnissen gern einen bewölkten 
Himmel als Folie (Florenz, Uffizien; Paris, Louvre; 
Rom, Galleria Capitolina). In dem Wiener Porträt 
öffnet sich, in Venedig wohl zum erstenmal, seit¬ 
lich ein Fenster auf eine Landschaft in der Tiefe. 
Hier kniet betend vor seiner Hütte Hieronymus, 
gewiß der Namenspatron des Jünglings. 
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ZUM MALERISCHEN WERK 
DES RUBENS 

Enter den Entwürfen, die uns von Hubens’ eigener 
Hand für die — im wesentlichen von van Dyck aus¬ 
geführten w- großen Bilder der Decius-Mus-Serie in der 
Galerie Liechtenstein erhalten sind, führt Oldenbourg 
ein Bild der Sammlung Huldschinsky in Berlin als 
Originalskizze von Rubens für das zweite Bild der Serie, 
,,Die Opferschau“, auf. Dieses Berliner Bild hat bereits 
früher Bode in der einen Ausgabe seiner Publikation 
der Sammlung Huldschinsky (Berlin 1908) veröffent¬ 
licht, nicht ohne an der Glätte der Ausführung gewissen 
Anstoß zu nehmen. Wenn auch Bode hier das Stück 
als Arbeit von Rubens anerkannte, so meint man doch 
zwischen den Zeilen zu lesen, daß er im tiefsten Grunde 
seines Herzens nicht ganz seiner Sache sicher war. In 
der Tat kann das Berliner Exemplar nicht als die 
Originalskizze von Rubens angesprochen werden. Das 
wahre Original ist vor einiger Zeit wieder aufgetaucht. 
Es ist jenes Bild, das von Rooses in seinem Rubens¬ 
werk Band III, S. 197 unter Nr. 708 1 erwähnt wird. 
Das Bild wurde 1775 in Amsterdam verkauft, gelangte 
1833 in London in den Besitz eines Herrn Lane Davies 
und später in die Sammlung der Lady Victoria Sack- 
ville Knole-LIouse bei London, und ist nach verschie¬ 
denen Intermezzi jetzt in den deutschen Kunsthandel 
gekommen (Abb. 1). Ein Vergleich dieses Bildes (Eichen¬ 
holz, 0,73 X 1,06 m) mit dem Berliner läßt sofort jeden 
Zweifel schwinden, daß nur das neu aufgetauchte Exem¬ 
plar die Originalarbeit sein kann. Das Berliner Bild hält 
sich ziemlich sklavisch an die Wiener Ausführung und 
ist offenbar eine flotte, verkleinerte Wiederholung des 
Wiener Bildes. Das andere dagegen weist in den ver¬ 
schiedensten Teilen erhebliche Abweichungen auf, an¬ 
gefangen bei der Gestaltung der Zeltdrapierung links 
bis zu der Behandlung der Luft rechts. Und diese 
Unterschiede, die man bei dem hier abgebildeten Werk 
feststellen kann, weisen deutlich auf die eigentlichste Arl 
des Rubens hin. Man vergleiche nur die Behandlung 
von Gewand, Bart und Hand bei dem Priester auf 
beiden Bildern, man achte auf Kleinigkeiten wie die 
Stellung (besonders der Basis) des Altars, wie das Zelt 
in allen seinen Teilen behandelt ist, vor allem aber wie 
das Bild oben abschneidet — überall wird man charak¬ 
teristische Merkmale der Art des Meisters selbst finden. 
Allem Anschein nach wurde, wie bei so vielen anderen 
Skizzen von Rubens, auch hier etwas später der Ver¬ 
such gemacht, das Bild fertig zu malen. Diese Stellen 
sind leicht erkenntlich und fallen nicht besonders stö¬ 
rend ins Gewicht. 


Bei dieser Gelegenheit sei bemerkt, daß die Skizze 
zur ,,Leichenfeier“, die vor kurzem aus der Münchener 
Pinakothek in die Augsburger Galerie abgegeben wurde, 
später oben angestückt wurde, anscheinend aber sehr 
bald nach der Entstehung. Auf den Seiten verdeckt 
der Rahmen einiges nicht ganz Unwesentliches der 
Rubens’schen Schöpfung. Die hier wiedergegebene 
Aufnahme (Abb. 2) zeigt das Bild zum erstenmal voll¬ 
ständig. 

Ein Vergleich mit dem ausgeführten Bild in Wien 
zeigt sofort, wo die Anstüekung oben beginnt. Sie ist 
an und für sich nicht ungeschickt gearbeitet, betont 
noch mehr das Halbrund des Trophäenarrangements 
und sucht die starke, echt Rubens’sche Bildfüllung etwas 
zu erleichtern, wie ja alle Anstückungen der Rubens- 
sehen Bilder als erstes mehr Luft und freien Raum 
schaffen wollen. 

★ 

Auf die Beziehung von Rubens zur Antike, die Be¬ 
nutzung antiker Plastiken als Vorbilder für einzelne 
Figuren seiner Gemälde ist schon wiederholt hinge¬ 
wiesen worden. Soviel ich sehe, ist aber bisher noch 
nie von dem Zusammenhang gesprochen worden, der 
offenkundig zwischen der Gruppe auf der linken Hälfte 
des Münchener bethlehemitischen Kindermordes mit 
dem Laokoon besteht. Ich glaube, es ist überflüssig, 
dies in längeren Ausführungen auseinanderzusetzen. 
Ein Blick auf irgend eine Abbildung des Werkes wird 
genügen, und selbstverständlich wird man auch ebenso 
rasch sehen und bewundern, in welch genialer Weise 
Rubens das Motiv umgestaltet hat. Die Figuren seiner 
Gruppe sind in dem Tempo ihrer Bewegung wie in 
ihrem Ausdruck ebenso Schöpfungen seiner Welt, wie 
die Mittelfigur keine antike, sondern eine echt flämische 
Niobide ist. 

★ 

Die „Aussöhnung zwischen Römern und Sabinern“, 
gleichfalls in der Alten Pinakothek, präsentiert sich 
uns heute keineswegs in alter Rubens’seher Gestalt. 
Bei näherer Prüfung sieht man, daß das Bild zweimal 
„vergrößert“ worden ist. Die erste Anstüekung der 
Leinwand ist aber offenbar ganz ursprünglich; denn 
sie entspricht offensichtlich der eigenhändigen Skizze 
von Rubens (Abb. 4). Allem Anschein nach war die 
Leinwand nicht groß genug, so daß man sich von 
Anfang an zu Anstückungcn entschließen mußte, ln 
diesem Zustand blieb das Bild lange Zeit; denn auch 
der Stich von Sinzenich aus dem Jahre 1794 (Abb. 3) 
beweist, daß das Gemälde, das damals in der Mann¬ 
heimer Galerie hing, noch keine weitere Anstüekung 
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erfahren hat. Diese scheint erst nach der Überführung 
des Bildes in die Münchener Galerie erfolgt zu sein, 
vielleicht aus jenem unseligen Bedürfnis heraus, ein 
Gegenstück zu einem andern größeren Rubens zu 
schaffen. Man hat sich aber nicht damit begnügt, das 
Bild oben beträchtlich zu vergrößern und ebenso an den 
Seiten breite Streifen anzufügen, sondern bei dieser 
Gelegenheit wurden auch die ursprünglichen Bildränder 
in erheblichem Umfang in Mitleidenschaft gezogen. 
Ein Vergleich nicht nur mit der originalen Skizze, die 
sich früher in der Sammlung Ashburton befand, sondern 
mit dem erwähnten Stich von Sinzenich beweist, wie 
wenig pietätvoll man vorgegangen ist, indem man einige 
Partien übermalte und noch einige Lanzen hinzu fügte. 
Bei näherem Zusehen scheiden sich die angestückten 
Partien deutlich schon durch ihr Kolorit von dem alten 
Kern. Interessant bleibt aber diese Anstückung wegen 
der geradezu fälschenden Zufügung Rubens’scher ,,Ge¬ 
stalten“, besonders auf dem linken Streifen. 

AUGUST L. MAYER 


Abb. 4. P. P. Rubens, Die Aussöhnung der Römer und Sabiner. Entwurf zum Münchner Bild (ehemals London, Kunsthandel) 
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Abi». I. Hom, S. Lorenzo l'uori le inurn 

PORTRÄTS AUF SPÄTRÖMISCHEN 
SARKOPHAGEN 

Den Wanderer durch die Straßen Roms grüßen nocli 
heute, wenn er durch die breiten Torwege in die stillen 
I löfe blickt, die reliefgeschmückten antiken Sarkophage, 
die sich seit Jahrhunderten aus Behältnissen der Toten zu 
(iefäßen für den lebendigen Quell des römischen Wassers 
gewandelt haben. Da wird auf Löwen und Eber gejagt, 
da leiden alle tragischen Gestalten der griechischen 
Sage, da tummeln sich lustige Eroten, da rauscht der 
bacchische Thiasos in rasendem Taumel vorüber. Aber 
nicht überall regieren Mythos und Pathos. In biederer 
Bürgerlichkeit treten uns die Porträts von Römern und 
Römerinnen entgegen, bald in ganzer Gestalt, bald nur 
im Rundmedaillon die Büsten eines Ehepaars. Aber das 
Porträt beschränkt sich nicht auf die Darstellungen 
der Wirklichkeit, sondern dringt auch in die Handlung 
der Sage ein, und es darf einen nicht wundernehmen, 
wenn ein römischer Achill seine behäbige, modisch 
frisierte Gattin inmitten des mythologischen Getüm¬ 
mels als sterbende Penthesilea in den Armen trägt. 
Eine Manie für das Porträt scheint diese Epoche er¬ 
faßt und sich auf den Sarkophagen betätigt zu haben, 
die in den römischen Werkstätten so reichlich hergestellt 
wurden, daß selbst das moderne Rom es sieb leisten 
kann, sie nicht alle in Museen verkümmern, sondern 
einem schönen, gegenwärtigen /weck dienen zu lassen. 


Abi». ‘2. Kom, l'nlazzo Mernlli 

Dem auf „Synthese“ gerichteten modernen Kunst¬ 
wissenschaftler mag leicht die Entwicklung des Porträts 
in der Antike als eine psychologisch notwendige und 
allgemeingültige erscheinen, die vom Typischen der 
äußeren Erscheinung durch das Individuelle hindurch 
zum Ausdruck des inneren Erlebnisses führt. Aber ge¬ 
rade beim Porträt würde die Konstruktion einer ab¬ 
strakten Entwicklung uns des interessanten und histo¬ 
risch bedeutenden Schauspiels berauben, das uns das 
Auftreten zweier individuell ganz verschieden veranlagter 
Völker gewährt. 

In dem Verhältnis der Völker zum Porträt äußern 
sich Grundeigenschaften ihres Kulturgeistes. So ist es 
bezeichnend, daß, während der Beginn der ägyptischen 
Monumentalplastik das individuelle Porträt pflegt, 
die archaische Kunst der Griechen nur den Typus 
kennt, und daß innerhalb der griechischen KünstenI- 
wicklung, die archaische und klassische Kunst, Barock, 
Rokoko und Klassizismus umfaßt, das Porträt nicht 
alle Möglichkeiten im Sinne einer parallelen Ent Wick¬ 
lung zur neueren Kunst durchgemacht hat. Wie die 
griechische Literatur es nicht zum individuellen litera¬ 
rischen Porträt gebracht hat, so haben auch die indi¬ 
viduellsten Porträtköpfe der bildenden Kunst immer 
die Wesenheit eines Charaktertypus. Die klassische 
Kunst der Griechen kennt ferner nicht die uns selbst¬ 
verständliche Form der Büste, sondern als Porträt nur 
die ganze Gestalt: hier ist der Kopf nur ein Teil des 
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Abb. *» Pisa, Campt» Santo 


Gesamtwerks, das der Träger des Ausdrucks ist. Nur 
im Zusammenhänge der ganzen Gestalt kann ein grie¬ 
chischer Porträtkopf gewürdigt werden. 

Die Römer dagegen stellten seit alters her in ihren 
Atrien die Wachsmasken der Vorfahren auf, aus denen 
sich die Form tler Büste entwickelte. Nicht das Wesen 
der Gesamtpersönlichkeit auszudrücken, war hier das 
Ziel des Künstlers, sondern das Festhalten der realen 
Züge des 'roten. Daher legte man wohl eine Toten¬ 
maske zugrunde. Das historische Interesse an dem zu¬ 
fälligen realen Finzelbilde ist hier die Triebkraft des 
Schaffens; seine Erzeugnisse waren mehr historische 
Kuriositäten als Kunstwerke. In den letzten Zeiten der 
Republik kamen dann griechische Marmorbildhauer nach 
Rom und liehen dem Bedürfnis der republikanischen 
Nobili die Technik ihres Meißels. So stark war der 
geistige Einfluß der Auftraggeber, daß er beim histo¬ 
rischen Monument wie beim Porträt die fremden Mei¬ 
ster in seinen Bann zwang. Damals entstanden jene 
Bildnisse, die mit sorgfältiger Naturbeobachtung nüch¬ 
tern und phrasenlos den klaren, soliden, entschlossenen 
Typus des Römers zeigen und in ihrem geistigen Ge¬ 
halt wahrhaft römisch sind. Mit dem Beginn der Kaiser¬ 
zeit wächst der griechische Einfluß. Es beginnt jetzt 
das wechselnde Schauspiel, daß jeweils mit dem Er¬ 
starken klassizistisch-griechischen Einflusses auch die 
idealisierende und typisierende Richtung des Porträts 
die Oberhand gewinnt und das charakteristisch Römische 
zurücktritt. Ausgesprochen römisch ist wieder das Por¬ 
trät der neronisch-flavischen Kunst; dann folgt, mit 
Hadrian beginnend, eine starke gräzisierende Strömung. 
Im 3. Jahrhundert ist ihre Kraft gebrochen, und es 
beginnt die letzte und produktivste Periode der römi- 
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sehen Porträtkunst, die bis ins 4. Jahrhundert dauert, 
wo orientalisch-expressive Einflüsse sie umbilden. Dem 
3. Jahrhundert und dem Anfänge des 4. gehört die 
große Masse der römischen Porträtsarkophage an. 

Die Zahl der guten Porträtbüslen, die aus dieser Zeit 
erhalten sind, macht es wohl begreiflich, daß die Por¬ 
träts der Sarkophage fast unbeachtet geblieben sind. 
Die meisten sind auch so geringwertig, daß sie keine 
Beachtung verdienen; andere, bessere, entziehen sich 
durch ihre Anbringung der photographischen Aufnahme. 
Aber einige typische Beispiele des italischen Kunsthand¬ 
werks und ein paar von Meisterhand gefertigte Köpfe 
lohnen doch, der Vergessenheit entrissen zu werden. 

Wie tief im innersten Wesen eingewurzelt das ver¬ 
schiedene Verhältnis von Griechen und Römern zum 
Porträt ist, kann kaum klarer verdeutlicht werden als 
durch den Gegensatz der griechischen und römischen 
Sarkophage der Kaiserzeit. Die Griechen der klassi¬ 
schen Periode haben eine höchst merkwürdige Scheu 
vor der Verwendung des Porträts im Relief gehabt und 
noch in einer Zeit., die eine ausgeprägte Porträtkunst 
besaß, die Grabreliefs anikonisch gebildet, sei cs aus 
traditioneller Gebundenheit, sei es aus dem Empfinden 
für das Dekorative oder Ilaibkörperliche des Reliefs. 
Es ist kein Zufall, daß das Porträt auf dem Alexander¬ 
sarkophag viel allgemeiner und unpersönlicher als die 
sonstigen Alexanderporträts gehalten ist. Auch der 
Hellenismus hat sich nur selten zum Porträt im Relief 
entschlossen. Streng an diese Tradition halten sich 
die griechischen und kleinasiatischen Sarkophage der 
Kaiserzeit, die den mythologischen Figuren keine Por¬ 
träts aufsetzen und sich bei den Relieffiguren Verstor¬ 
bener meist auf allgemeine Typen beschränken. Dagegen 
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Abb. S. Rom, M ii8eo dolle terine 


herrscht auf den stadlrömischen und italischen Sarko¬ 
phagen das individuelle Porträt. 

Die Porträts auf Sarkophagen des 2. Jahrhunderts 
sind entsprechend der Richtung der ganzen Zeit zurück¬ 
haltend und nicht sehr persönlich, auch ist ihre Zahl 
nicht übermäßig groß und beschränkt sich vor allein 
auf Darstellungen des realen Lebens. Abbildung 1, die ein 
Detail des berühmten Hochzeitssarkophages in S.Lorenzo 
fuori le Mura gibt, mag als Beispiel dieser Epoche dienen. 
— Wohl 100 Jahre später ist das in flachem Relief ge¬ 
haltene, in strenger Vorderansicht gegebene Porträt 
(Abb. 2) zu setzen, das in dem stillen, vergessenen Hofe 
des Palazzo Merolli eingemauert ist. Der bäurisch hand¬ 
werkliche Naturalismus dieses Bildes ist von demselben 
Empfinden belebt, das die Büsten republikanisch¬ 
römischer Grabreliefs erfüllt. Sorgfältiges Abzeichnen 
der Wirklichkeit mit besonderer Charakterisierung der 
typischen physiognomischen Züge des Römers, ohne 
jedwede Idealisierung, aber von starker Lebendigkeit 
des Ausdrucks. ‘Ein bestimmtes römisches Ethos wird 
weniger durch bewußte Auffassung als durch die schlichte 
Sachlichkeit des Künstlers und durch den Rassentypus 
erzeugt. — Ein stärkeres Pathos äußert sich in dem Kopf 
(Abb. 4), der den Eckakroter eines Sarkophagdeckels 
im llof des Universitätsgebäudes zu Ferrara ausfüllt. 
Zum Gegenüber hat er das Porträt der Gattin, einer 
recht hausbackenen römischen Dajne, deren Haartracht 
den Sarkophag in die ersle Hälfte des 3. Jahrhunderts 
weist. Er ist als Beispiel italischer Provinzialkunst be¬ 
deutsam. Denn, während die große Masse der römi¬ 
schen Sarkophage in der Sladt Rom hergestellt wurde, 
gah es in Oberitalien eine Werkstatt, die nach ost- 
griechischen Vorbildern arbeitete, aber als charakteri¬ 
stisch italisches Erzeugnis die Porträtköpfe an den 
Ecken des Sarkophagdeckels hinzufügte. — Zu unfrei¬ 
willig komischen Wirkungen konnte es kommen, wenn 
die biederen Kleinbürgerporträts sich mit mythologi¬ 


schen Figuren umgaben und mit klassischen Motiven 
verbanden. Es war dazu nicht einmal nötig, daß sie 
als Heroen und Heroinen auftraten; recht lustig wirkt 
schon der jetzt als Brunnentrog in der Villa Doria- 
Pamfili dienende Sarkophag (Ahb. 3), auf dessen Vor¬ 
derseite zwei Eroten eine Draperie hinter den auf einer 
Basis stehenden Halbfiguren eines Ehepaars halten, 
eines feisten Quiriten, an den sich seine behäbige, nach 
der neuesten Mode frisierte Gattin in einem verführe¬ 
rischen Rokoko-Motiv und Kostüm schmiegt. 

Diese mehr handwerklichen Leistungen zeigen, daß 
der Geist des altrömischen Grabporträts noch nach 
Jahrhunderten unverändert und wurzelhaft war. Aber 
die gleiche Zeit hat auch wirklich bedeutende Leistun¬ 
gen auf Sarkophagreliefs hervorgebracht. In den Werk¬ 
stätten wurden die Porträtköpfe nur abozziert, um erst 
beim Gebrauch des Sarkophags ausgeführt zu werden, 
was häufig genug unterblieben ist. Gewiß hatten die 
Werkstätten eigene Bildhauer für diesen Zweck zur Ver¬ 
fügung, deren Produkte sich nicht wesentlich über die 
Leistungen der übrigen Werkstatt erhoben. Aber in 
einer.Reihe von Fällen sind bei vornehmen Sarkopha¬ 
gen offenbar gute Porträlisten mit der Ausführung be¬ 
auftragt worden; so entstanden Köpfe, die sich mit 
den rundplastischen Porträts messen können. Recht 
drastisch tritt der Unterschied der Arbeit an einem 
römischen Säulensarkophag in Pisa zutage (Abb. 5), 
wo allerdings die Zerstörung eine etwas groteske 
Nebenwirkung erzeugt. Die Körper der Figuren und 
der Kopf der rechten Frauenfigur sind grob und sum¬ 
marisch auf effektvolle Fernwirkung gearbeitet, auf der 
Hauptfigur jedoch sitzt, von anderer Hand gefertigt, ein 
nicht schöner, aber feiner und kluger Frauenkopf, dessen 
Ilaarfrisur in die Zeit nach Milte des 3. Jahrhunderts 
weist. — Anders nuanciert ist der Gegensatz auf dem 
Ahb. 7 wiedergegebenen Mittelstück eines Neapler Sar- 
kophages; hier sind Körper und Gewand aller Figuren 



Abi». i>. Rum, Mu»cu «lulle ternic 


sowie die Köpfe der Nebenfiguren mil virtuoser Tech¬ 
nik, aber unleidlichem, hohlem und erstarrtem Pathos 
gebildet, dagegen die Köpfe der beiden Brüder, denen 
die Darstellung gilt, in der guten, zurückhaltenden, 
ruhigen Art des Porlräts, die nach der Mitte des Jahr¬ 
hunderts wieder aufkomml. 

Eins der eindruckvollslen Porträts dieser ganzen 
Kpoche isl das in Abb. 6 wiedergegebene. Ks stammt 
von einem der größten und vornehmsten Sarkophage, 
die in Horn existiert haben; auf dem im Lateranensi- 
schen Museum erhaltenen Mittelteil sitzt in Vorderansicht 
ein Rhetor oder Philosoph, der einem Publikum von 
zwei vornehmen Damen und drei Philosophen aus einer 
aufgeschlagenen Rolle vorträgt. Hinein gefeierten Lehrer 
muß dieses Monument gegolten haben. Der Typus scheint 
eher der eines («riechen zu sein. Hin ungewöhnlich hohes 
Gesicht mit mageren Wangen, aber vollen Lippen, die 
sich zur Rede leise zu öffnen scheinen. Hin hoher, groß¬ 
artiger Krnst, das Kthos eines wahren Gelehrten liegt 
auf seinen Zügen. I nwillkürlich tritt das Bildnis Plotins 
vor Augen, wie es sein Schüler Porphyrius uns geschil¬ 
dert hat. Ich will der Versuchung widerstehen, alle von 
ihm überlieferten Züge in das lateranensische Bildnis 
hineinzusehen. Die Barttracht ist die des Gallienus, des 
kaiserlichen Freundes des Philosophen, während Tracht 
und Stilisierung des Haares noch der gegen die Mitte 
des Jahrhunderts herrschenden Mode folgen. Das Todes¬ 
jahr Plotins, 270, würde zu dem Stil des Kopfes aus¬ 
gezeichnet passen, wie auch das Alter und die Hervor¬ 
hebung seiner vornehmen Hörerinnen zutreffen würden. 
So ist es wohl möglich, daß der Sarkophag, von seinen 
Schülern und Schülerinnen gestiftet, die sterblichen 
Reste des in Cainpanicn gestorbenen Meisters geborgen 
hat, und daß uns in diesem Kopfe Plotins Porträt er¬ 


halten ist, das bei seiner hartnäckigen Weigerung, sieh 
porträtieren zu lassen, nur heimlich angefertigt werden 
konnte. Ein strenger Beweis dafür wird sich nie führen 
lassen; aber der beste Geist jener Zeit dokumentiert 
sich für uns in diesem Kopfe. 

In den Jahrzehnten vor der Mitte des 3. Jahrhun¬ 
derts herrschte im Porträt ein gewisser Impressionismus, 
der lebhafte Bewegungen und Wendungen des Kopfes 
liebte, der den malerischen Reizen der Oberfläche des 
Gesichts nachspürte und das Haar gerne als eine ein¬ 
fache Masse gab, die durch Meißelhiebe belebt war. 
die erst in der Fernansicht den Eindruck von Form 
und Farbe gewährten. Von der Zeit des Gallienus ab 
scheint, man wieder zu einem schlichteren Naturalis¬ 
mus im Sinne der älteren römischen Porträtkunst zurück¬ 
gekehrt zu sein, ohne daß etwa ein schroffer Bruch ein¬ 
getreten wäre. Die geschlossene Masse* des Haares wird 
wieder in einzelne Strähnen gelöst, die auf die Stirne 
herabhängen. Zu dieser Richtung, die auf Münzbildern 
sich bisher klarer verfolgen läßt als in der Rundplastik, 
gehören die Porträts der Brüder auf dem Neapler Sar¬ 
kophage (Abb. 7). Ein weiteres Beisjuel ist das Impera¬ 
torenbild (Abb. 8) auf dem großen Schlachtsarkophag 
Ludovisi im Museo d^lle terme, dessen Reliefs vielleicht 
in derselben Werkstatt gearbeitet sind. Inmitten eines 
Gemisches von barocker Theatralik und erschütterndem 
Leidensausdruck sitzt auf einer richtigen Theaterfigur 
ein ruhiger, einfacher, klarer Kopf, der in seltsamem 
Gegensatz zu dem hohlen Pathos der Soldatenköpfe und 
den schmerzverzerrten Gesichtern der Sterbenden steht. 
Wie auf dem Neapler Sarkophag und bei dem latcranen- 
sischen Philosophen sind es die verschiedenen Hände, 
nicht etwa eine verschiedene Zeit, die diesen Gegen¬ 
satz hervorbringen. 
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Abh. 10. Syrakus 

Wohl das besterhaltene Beispiel dieser Porträtkunst 
um 270 sind die Köpfe eines Ehepaars auf einem in 
Ostia gefundenen Sarkophag. Umgeben von mytholo¬ 
gischen Figuren vollzieht sich in der Mitte des Bildes 
die alte Zeremonie der dextrarum iunctio. Abbildung 9 
zeigt die Köpfe der Ehegatten, zwischen ihnen die 
• Juno pronuba. Starke Beste der farbigen Bemalung, 
des Hot an Augen, Augenbrauen und Lippen, der 
schmalen Goldstreifen, die in die Gewänder und Vor¬ 
hänge eingewirkt sind, erhöhen die Lebendigkeit des 
Originals. Merkwürdig starr und maskenhaft die Juno, 
ohne daß dieser Ausdruck beabsichtigt wäre; ihr Kopf 
ist von dem Handwerker ausgeführt, der das ganze 
Belief mit Ausnahme der Porträtköpfe fertigte, die 
einem guten Bildhauer übertragen wurden. Die Frau 
hat den ernsten, klaren, sicheren, von keinen Sentiments 
beschwerten Typus de»* römischen Matrone. Einen stär¬ 
keren Gefühlsinhalt verleihen dem Manne die schräge 
Neigung des Kopfes und der außerordentlich ausdrucks¬ 
volle Mund. Die Wendung der Köpfe, verbunden mit 
den Gesten der Hände, geben jenen Eindruck selbst¬ 
verständlicher ehelicher Zusammengehörigkeit, den die 
römische Kunst so einleuchtend ohne jede Sentimen¬ 
talität darzustellen wußte. Ein früher unter dem Namen 
,,Cato und Porcia“ bekanntes Doppelporträt im Vatikan, 
das Niebuhr als Vorbild für sein Grabdenkmal wählte, 
die Büsten eines Ehepaars aus dem Hateriergrabe im 
Lateran und unser Sarkophagrelief sind dafür Beispiele 
aus augusteischer, flaviseher und spätrömischer Epoche, 
trotz ihres zeitlichen Abstandes Zeugnisse desselben 
Geistes und auch desselben Porträtstils. Die schlichte 
Sachlichkeit ist bei allen die gleiche, und nur unwesent¬ 
liche Details und die Verschiedenheit der Mode unter¬ 
scheiden sie voneinander. 

Diese letzte, rein römische Phase des Porträtstils 
hat sich, ohne daß wir sie bis jetzt lückenlos verfol¬ 
gen könnten, bis gegen die Mitte des Jahrhunderts 
erhalten, selbst als beim Kaiserporträt schon orien¬ 
talische Einflüsse wirksam wurden. Auf den christ¬ 
lichen Sarkophagen, deren Produktion seit Konstantin 
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in Rom mächtig emporblühte, sind manche gute, wenn 
auch nicht bedeutende Porträts dieser Richtung er¬ 
halten. Als Beispiel zeigt Abb. 10 die Muschelnische 
mit den Porträts eines Ehepaars auf dem schönen 
Svrakusaner Sarkophag, der zweifellos in Rom gear¬ 
beitet ist. Die Haartracht der Frau ist uns aus den 
zwanziger Jahren des Jahrhunderts bezeugt; doch 
kann der Sarkophag auch noch etwas jünger sein. Ein 
ganz köstliches Bildnis aus dieser Epoche ist uns auf 
einem heidnischen Sarkophag (Abb. 11) erhalten, der 
in die zur Blumenterrasse der Villa Doria Pamfili herab¬ 
führende Treppenanlage eingemauert ist. Die Büste 
ist roh und hart, ohne plastisches Empfinden, nur auf 
Schwarzweißwirkung hin gearbeitet; darauf aber sitzl 
auf schlankem Hals, mit rascher Wendung ein junger, 
blühender Mädchenkopf, der mit. seiner reichen Frisur 
und den üppigen Schmucksachen ganz unantik wirkt. 
Man glaubt ein mittelalterliches Edelfräulein zu sehen, 
das aus dem Burgfenster in den Sommermorgen blickt. 
In derselben Zeit blüht auf heidnischen und christlichen 
Reliefs und Sarkophagen eine neue, in Mitteln und Auf¬ 
fassung naive und lebendige Erzählungsfreude auf, die 
erst unter dem erstarkenden östlichen Einfluß abstirbt. 

Das römische Weltreich hat der antiken Kultur neue 
Lebenskraft verliehen und den Eintritt des Mittelalters 
um ein paar Jahrhunderte verschoben. Unter dem, 
was die Römer aus ihrem Wesen der bildenden Kunst 
Neues gaben, sind am wichtigsten das Porträt und 
die historische Darstellung, beide aus dem gleichen 
gestaltenden Interesse für die zufällige, reale Wirklich¬ 
keit des einzelnen Gegenstandes oder Geschehnisses ent¬ 
standen. Dieses römische Porträt hätte sich ohne das 
Vorhandensein der hellenistischen Porträtkunst zweifel¬ 
los so nicht entwickeln können, aber es hat die Form 
mit einem anderen Geist erfüllt, den wir, unabhängig 
davon, ob er dem einen als erstrebenswert, dem an¬ 
deren als verwerflich gilt, in stärkerem Grade als abend¬ 
ländisch empfinden als jene. Er erlag im Mittelalter 
zunächst einem anders gerichteten Empfinden, um in 
der abendländischen Kunst des Südens und Nordens 
später zu neuem Leben zu erwachen. 

GERHART RODENWALDT 
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K. BEDNAR 1): C Z A N X E’S T E C 11 NI K 

Die Harmonie resultiert aus 

der Analogie der Kontraste. 

In seiner ersten Schaffeuszeit arbeitete Cezanne nur 
mit Hell und Dunkel. Damit verband er einen Zu¬ 
satz von lebhaftem Rot oder Gelb; denn „Rot und 
Gelb“, sagte er, ,,sind die Mütter der Palette“. 

Anfangs aus Wahlverwandtschaft Schüler von Courbet 
und Manet, erstrebte er weiter nichts als ein Hell¬ 
dunkel, ,,wodurch eine ebene Fläche den Eindruck 
räumlicher Tiefe erhält“. Es ist äußerst lehrreich, diese 
frühste ausgesprochene Neigung des Malers von Aix 
zu beobachten, um in ihr eine ganz besondere Veran¬ 
lagung für ein fettes und kräftiges linpasto und für 
(‘ine virtuose Beherrschung des Reliefs zu erkennen; 
in der Tal würde niemand hier bereits den Meister 
der ,,Modulationen“ vorausahnen, der er später ge¬ 
worden ist, und mit denen seine Person dem Chor der 
impressionistischen Theorien die markanteste Note hin¬ 
zugefügt hat. Cezanne war damals auf Reliefwirkung 
versessen, auf plastische Modellierung um jeden Preis; 
die Häufung ausgesprochener Farben verleiht seinen 
Gemälden das Aussehen von Skulpturen. Auch später 
legt er dieses Bestreben nicht ganz ab, vielmehr fährt 
er fort, seine gewissenhaften Studien „in langen Sitzun¬ 
gen“ zu impastieren und sie mit geduldigen Farbstrichen 
stufenweise aufzubauen, vergleichbar dem Fortschwin¬ 
gen eines vibrierenden Tones durch den Raum. 

Die erste Qualität Cezanne’s besteht also, neben dem 
Studium von Courbet und Manet, in einer klar aus¬ 
gesprochenen Kontrastierung von Hell und Dunkel, 
von ebenen Flächen und starkem Farbrelief. So be¬ 
handelt sind seine eigenartigen, dick aufgetragenen un¬ 
bändigen Gemälde „La feimne du vindangeur“, das 
„Bildnis von Achille Knipereire“, „Der Lesende“, ver¬ 
wegene Arbeiten, ohne jede Besonnenheit, wo das Feuer 
des Temperaments und das Glück, mit der Farbe wüten 
zu können, ihn über alle ästhetische Erwägung, über 
alle Theorie hinweggetragen haben. 

Einmal in Kontakt mit den kritischen Köpfen seiner 
Zeit, mußte Cezanne eine Wandlung in ganz entgegen¬ 
gesetzter Richtung erfahren. Er, der Stürmer des Pin¬ 
sels, mußte durch sein Leben in Paris, durch seine 
Bekanntschaften und sein eigenes Nachdenken zu einer 
Kunst der Reflexion gelangen, d. h. zu einer Kunst, 
bei der Instinkt und Veranlagung durch die unerbitt¬ 
liche Disziplin der Logik und Beobachtung gemeistert 
wurden. Seitdem genügt es ihm nicht mehr, zu emp¬ 
finden, er will wissen; er will „seine Empfindun¬ 
gen organisieren“. Schwarz und Weiß sind an die 
äußersten Enden seiner Palette verbannt, . wie das A 
und Z im Alphabet; und zwischen beide setzt er nun 
die vielgestalte Klaviatur der Farben: Vokale und Kon¬ 
sonanten seiner neuen Sprache. Nun erklingen Gelb 
und Rot im Verein mit Blau und Grün; ein Regenbogen 
von vielen Stufen iiberbrückt die Extreme mit der ge¬ 
wissenhaften Exaktheit eines gelösten Rechenexempels. 
Wenn eine Nuance ihm entwischt, so läßt er den Platz 
dafür auf der Leinwand weiß, den Zweifel dem Irrtum 
vorziehend, den Skrupel der leichtfertigen Versicherung. 


Einzig autorisierte Übersetzung ins Deutsche von 
Georges Kahn (Zürich) nach dem Originalaufsatz von 
Emile Bernard in L’Amourde L’Art, Dezember-Heft 1920. 


Die w’ohldurchdaehle Kenntnis des Spektrums ver¬ 
dankt Cezanne Camille Pissarro. Bis dahin war ihm 
Malerei so etwas wie reliefmäßige Illusion, erzeugt durch 
Hell und Dunkel; jetzt gibt er sich, der Malfreudige, 
neuen Spekulationen hin. Den Farbton zerteilt er 
nicht, wie es die Impressionisten tun, er stuft ihn ab. 
Er erfaßt ihn durch Farbslriche, die sich mit unver¬ 
rückbarer Klarheit folgen. Er legt die Farben aus¬ 
einander, er läßt sie schillern; er gliedert sie bis zu 
unmerklichen Tonreihen; seine Palette wird zu einem 
Brisma, das die Erscheinung in den Brechungen der 
Modulation wiedergibt. 

Zu einer Zeit, da die Impressionisten nur „Licht 
und Luft“ suchten, spürt er, kurz gesagt, der Chro- 
matik der Töne nach, verfolgt er die Farbe in ihrem 
Klingen und Irisieren, und gewinnt für seine Malerei, 
für das, was er darstellt, das Aussehen der Wahrheit 
und Lebendigkeit, obschon sein Malen, infolge seines 
Studierens, bereits einen Anflug von Sonderlichkeil, 
von basten und Abstraktion aufweist. 

Die langwierige Eroberung der Farbe, diese über¬ 
lebte und geradezu bewußte Eroberung mußte Cezanne 
einen ersten Platz in der Reihe der Schaffenden sichern, 
obwohl er eine nur eng bemessene Einbildungskraft 
besaß und nur wenig vollkommene Mittel. Er war ein 
sorgsamer Zeichner, der unermüdlich seine Konturen 
wieder vornahm und dem spontanen Eindruck miß¬ 
traute. Seine Kompositionen zeigen wenig Abwechs¬ 
lung untereinander. Er konnte nichts aus dem Kopf 
gestalten, das gesehene und wiedergegebene Objekt 
tyrannisierte ihn bis zum Zweifel an sich selbst. 

Wie viele Male hat er ein und dasselbe Bild übermalt, 
ohne jemals bei einem Resultat halt zu machen, das ihn 
befriedigt hätte! Erschien geboren, um sich zum Nichts 
zu entselbsten durch vielfältige, andauernde Bedenken. 

Seine ursprünglich bewegte, begeisterte und heftige 
Natur machte somit einem verbesserten, unschlüssigen 
und zweifelnden Cezanne Platz, der ständig nieder- 
legle, was er aufgebaut hatte, der niemals eine Sicher¬ 
heit, niemals eine Vollkommenheit erreichte, und der 
das Malen so liebte, daß trotz allem Keiner seines Zeit¬ 
alters ihm verglichen werden kann. 

Kaum hat er bei einem Gegenstand den Umriß ge¬ 
funden, so tilgt er ihn wieder; er sagt sich: „der 
Kontur existiert nicht.“ Und hat er ihn eben aufge¬ 
geben, so nimmt er den Pinsel wieder zur Hand, um 
ihn brüsk zu erneuern. Hat er komplementäre Kon¬ 
traste im Eifer zu sehr herausgehoben, so macht er* 
sich daran, mit geduldigen, gemessenen, fast grauen 
Flecken diese lebhaften Klänge bis zur Kahlheit zu 
überdecken. Und hat er schließlich eine bestimmte 
Gruppe nackter Frauen am Rand eines Baches, in 
einer Landschaft, zusammengestellt, so streicht er sie 
wieder weg, verändert sie, teilt sie in heftiger Auf¬ 
wallung neu auf und überarbeitet sie reumütig mit 
Korrekturen und Änderungen. Eine solche geistige 
Haltung mußte die glänzende Entdeckung der Chro- 
matik einigermaßen kompromittieren und der Suche 
nach der Farbe an sich Abbruch tun. 

Ich habe andernorts (Mercure de France, La tecli- 
nique de Paul Cezanne) die erschütternde Tragödie 
dieses Malers, der stets im Kampf mit sich selber lag, 
aufgezeigt, der nie zu einem abschließenden Werk ge¬ 
langt ist. Es muß aber gesagt werden, daß die Un¬ 
fertigkeit bei Cezanne zugleich das Ernsthafte und Tiefe 
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an ihm ist, wenigstens für den, der das Streben nach 
Wahrheit lieht und sich vor dem schaffenden Geist im 
Kampf mit seiner Aufgabe verehrend beugt. 

Niehl jeder Künstler hat Anspruch, die Kunst von 
vorn zu beginnen. Es wäre ein zu kühnes Unterfangen, 
wir dürfen es dem Künstler nicht zumuten. Außerdem 
kann die Kunst nicht das Vorhaben eines Einzelnen 
sein. Sie ist das Produkt aus dem Besten und Höch¬ 
sten, was von vielen Einzelnen gefunden worden ist. 
Trotzdem erhält die Kunst in der Iland des Schaffen¬ 
den durch seinen Geist und seinen Pinsel ein eigenes 
Gepräge; ihre doppelte Wurzel, die geistige und ma¬ 
terielle, bestimmt und spezialisiert den Künstler. Diese 
Prägung ist mehr oder weniger kräftig, und an ihrer 
Slärke erweist sich das Genie. Bei Cezanne kann man, 
trotz der Unfertigkeit, trotz den Unzulänglichkeiten, 
die einer mangelhaften Schulung entspringen, das 
Genie nicht in Abrede stellen; seine Leistung ist gültig 
kraft ihrer Wahrheit, die oft an die Grenzen stößt, 
gelegentlich umsehleiert ist, stets aber überraschend 
und lebensvoll. 

Wer Cezanne gekannt hat, weiß, daß er keine andere 
Sprache als die von Delacroix sprach — ich habe 1 in 
Cezanne’s Wohnung zwei Arbeiten dieses Malers vor¬ 
gefunden, eine im Atelier, eine in der Stube —, daß 
er Ingres gern schmähte, den er einen „schädlichen 
Klassiker“ nannte. Gleichwohl wird einem unparteiischen 
Beobachter der Werke Cezanne’s der Einfluß dieser 
beiden Meister auf die zweite Hälfte seines Lebens 
nicht entgehen. Abwechselnd scheint er der klassi¬ 
schen Logik Ingres’ und dem romantischen Reichtum 
Delacroix’ zu erliegen; und der Ausgleich dieses Wider¬ 
streites zeigt sich in einer knappen, soliden und 
kühlen Zeichnung, die einem bis zum Maximum von 
Nuancen gesteigerten Kolorit als Unterlage dient. Man 
sehe sich nur dies Rot an: es durchläuft die ganze 
Tonskala, es reicht bis zu Orange und Gelb, bis zu 
Krapplack und Violett! Oder das Blau: es tritt nur als 
Übergang von Gelb zu Grün oder von Rot zu Violett 
auf! Und man wird stets zwischen den leuchtendsten 
Farben den Weg der prismatischen Übergänge finden, 
die vermitteln und die sich mit der kunstvollsten Be¬ 
obachtung der zarten, gedämpften und gebrochenen 
Töne verbünden. Die Leidenschaft der Temperaments¬ 
ausbrüche hat der Überlegtheit von Ingres und dem 
Farbenprisma von Delacroix Platz gemacht. Kein Grün, 
das nicht mehrere Grüns in sich enthielte: warme und 
kalte; kein Farbton, der sich nicht zwischen diesen 
beiden Gegenpolen bewegt gleich einer Schallwelle. 

Ich habe früher einmal die Palette Cezanne’s mit¬ 
geteilt. Sie war äußerst reichhaltig. Um die Arbeit 
des Mischens abzukürzen, bedeckte der Maler sie mit 
fertigen Farbtönen: Neapelgelb, Chromgelb, gelberOcker, 
natürliche Terra di Siena; — Zinnober, roter' Ocker, 
gebrannte Terra di Siena, Krapplack; — Kobaltblau, 
Ultramarin, Preußischblau; —Veronesegrün, Smaragd¬ 
grün, grüne Erde. In der Regel bilden dabei drei Farben 
eine Gruppe, die dann mit Weiß oder Schwarz modi¬ 
fiziert wird, oder durch warme oder kalte Beimischung. 
Er schrieb einmal an mich: „Das Blau gibt den an¬ 
deren Farben ihre Schwingung, man muß also in das 
Gemälde eine gewisse Menge Blau hineinbringen.“ In 
der Tat, die Luft ist dieses Blau; in der Natur findet 

1 Souvenirs sur Paul Cezanne. — In der Übersetzung 
(Basel, Benno Schwabe & Co., 1917) S. 21, 34. 
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es sich immer über den Gegenständen, indem es sie 
um so mehr aufsaugt, je weiter sie sich zum Horizont 
zurückziehen. Die Art, wie Cezanne dieses Blau ver¬ 
wendete, ist dem Vorgehen der Impressionisten durch¬ 
aus nicht analog; sie verdarben eher die Palette da¬ 
durch, daß sie die warme gegen die kalte Skala ein¬ 
lauschten; sie trieben mit dem Blau einen allzu offenen 
Mißbrauch. Cezanne hält darauf, den Objekten ihre 
„Lokalfarben“ zu belassen, d. h. ihre Eigenfarben; er 
läßt das Blau nur als bewegendes Element zu und 
keineswegs als verschlingendes Agens; er äußerte ein¬ 
mal mir gegenüber: „Die ganze Malkunst besteht 
darin, der Luft nachzugeben oder ihr Widerstand zu 
leisten. Ihr nachgeben, heißt, die Lokalfarben ver¬ 
neinen; ihr widerstehen, heißt, den Lokalfarben ihre 
Kraft , ihre Fülle zu sichern. Tizian wie sämtliche 
Venezianer haben mit den Lokalfarben gearbeitet, und 
das tuen alle wahren Koloristen.“ 

Aus diesen Worten mag man schließen, worin Cezanne 
seine Hauptaufgabe sah: er wollte die Farbe der Gegen¬ 
stände wiedergeben, weniger ihre Atmosphäre; aber er 
strebte immer danach, sie möglichst schwingen zu lassen, 
indem er sie mit Nuancierungen bedeckte, so daß jede 
Lokalfarbe, durch die Form, die ihr Träger ist, sich 
in Lichtspiele hüllt, in Schattierungen und Reflexe. 
Wenn ich den wenig künstlerischen Vergleich anwenden 
darf, so möchte ich behaupten, daß er dieses Farben¬ 
prisma auf seinen Leinwänden festhielt, wie der Film¬ 
apparat die Zerlegung der Bewegungen auffängt, und 
daß er durch all diese einzel aufgenommenen Töne die 



Farbe jedes dargestellten Gegenstandes wiederaufbaut. 
Die mühevolle und wohl auch kindliche Analyse hal 
gleichwohl ihren Wert. Sie hat allerdings den Nach¬ 
teil, den Maler in Kompliziertheiten zu verwirren, ihn 
in Kleinlichkeiten zu verstricken, ihm die geringste 
Abtönung als eine wichtige Angelegenheit der Kunst 
erscheinen zu lassen, und ihn schließlich oft zu lang¬ 
wierigem Suchen zu verleiten, das ablenkt von der 
Synthese, deren Forderungen der Klarheit und Ein¬ 
fachheit ein jedes endgültige Werk für sich in Anspruch 
nimmt. Daher der Eindruck des Primitiven, oft auch des 
Trockenen, Mühseligen, Yerquälten. Man fühlt die An¬ 
spannung, das Zögern des Blickes, den Willen, eine Wahr¬ 
heit. die sich verhüllt und nicht fassen läßt, feslzuhaltcn. 

Die Ausdauer ist erstaunlich, die Cezanne während 
.‘10 oder 40 Jahren von Bild zu Bild geführt, hat und 
ihn immer wieder hoffen ließ, dem erschauten Ziel 
nahezukommen. Er äußerte zu mir: ,,Ein anderer wird 
schaffen, was ich nicht vermocht habe; ich bin Niel¬ 
leicht nur der Primitive einer neuen Kunst.“ 

Jeder seiner Briefe sprach von „Fortschritten im 
Realisieren“, von Studien, vom „Organisieren von 
Wahrnehmungen“, von „Optik, die man sich schaffen 
müsse“, von der Anschauung, die man auf „farbige 
Harmonien“ zurückführen solle. 


Für den, der wie ich die Laufbahn Cezanne’s ver¬ 
folgen, fast sein ganzes Lebenswerk kennen lernen könnt e, 
ergibt sich folgende Belehrung: Organisation der Färb¬ 
st ufen, Verkei l ung der Tonkontraste, eine vollkommenere 
Methode in der Anwendung der Farbgesetze, ein besser 
organisiertes und der malerischen Harmonie mehr an- 
gepaßtes System als das leicht verwirrende der Im¬ 
pressionisten. In Anwendung auf das Kunstgewerbe, 
auf Wandteppiche, auf Gewebe, könnte es den etwas 
in Vergessenheit geratenen Sinn für den Reichtum der 
Töne wiederherstellen, den Sinn für eine vollkommene 
Einheit, für ein Aufgehen im Ganzen, wo jeglicher 1 on 
an seinem Platze und nach seinem Gesetz erklingt. Von 
diesem Gesichtspunkt aus stellt sich Cezanne* s Tech¬ 
nik als ein Gewinn dar, dessen Nutzen sich bis auf 
die praktischsten Erzeugnisse ausdehnen läßt; sic ist ein 
äußerst fesselndes Kapitel, und völlig neu in ihrem 
Nachdruck auf die Macht des Kolorits, auf die Glie¬ 
derung innerhalb der Einheit. Sie hat die Analyse der 
Farbtöne begründet und durch eine logische, beinahe 
differentiale Arbeit die optische Symphonie wieder in 
ihr Recht eingesetzt. 

Für diese Symphonie wird Cezanne ohne Zweifel die 
gleiche Bedeutung haben wie Johann Sebastian Bach 
für die Symphonie der Klänge. 



Verantwortliche Redaktion: Dr. LL'DWIG BljRCIIARD, Berlin W. 50, Spicliemstraße 2. Verlaß von K. A. SKKÄIANN, Leipzig, llospilalstraße H 
Druck von F.rnst Iledricli Naclif., G.m.b.lL, Leipzig. — Notzützungen von Kirslein & Lo., Leipzig 
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Siegreicher Ephebe vor einem bekleideten Alters¬ 
genossen. Vasenbild.1 

Frau einem Jüngling eine Weinschale reichend . 1 

Vasenbild des Epiktet in Berlin. Vasenbild . . 2 

Hasenjagd. Vasenbild.. . . 2 

Zwei Faustkämpfer mit Aufseher. Vasenbild 3 
Athena und Hephaistos, Anesidora schmückend 3 
Zwei Epheben mit Aufseher. Vasenbild ... 4 

Herakles, Atlas und Athena (Olympia) .... 4 

Hermes, Nymphen und Pan. Relief von der Akro¬ 
polis . • . . . 5 

Charitenrelief (Vatikan) ..5 

Herakles und der Stier (Olympia).5 

Herakles und Kerberos (Olympia).6 

Theseus und die Krommynische Sau* Vasenbild 6 


Seit« 


Zeus und Hera (Selinunt).6 

Greco, Espolio (Toledo, Sa. Leocadia).7 

— Johannes Evangelista (Toledo, Kathedrale) 8 

— Salvator Mundi (Toledo, Kathedrale) .... 8 

— Der hl. Bartholomäus (Toledo, Kathedrale) . 9 

— Der hl. Simeon (Toledo, Kathedrale) .... 9 

— Johannes auf Patmos (Toledo, S. Roman) ... 10 
Reuchlen, St. Michael den Bösen niederwerfend 

(Augsburg). 11 

— Der linke Putto. . ... 12 

— Die rechte Puttengruppe.12 

— Kopf des Luzifer . ..13 

Französische Tafelbilder um 1400, Maria — Hl. 

Dorothea (Heiligenkreuz).\ . 14 

— Verkündigung — Verlobung der hl. Katharina 

(Heiligenkreuz).15 

— Madonna (Lyon, Sammlung Aynard) .... 17 

— Madonna (Miniatur, Paris, Bibi. Nat.) ... 17 

Darbringung der Maria, aus den „Grandes lleures“ 

des Duc de Berry.19 

Das sog. Parement de Narbonne.19 

Französisches Tafelbild um 1400, Geburt Christi^ 
(Wien, Figdor).20 

— Flucht nach Ägypten (Brüssel, L. Cardon) . 21 

Van Dyck, Zeichnung nach vier Bildern von Tizian 23 
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Briseis einem Greise Wein spendend. Vasenbild, vor 1 
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MÄRZ / APRIL 1922 


AUFSÄTZE Seite 

Detlev Freiherr v. Hadeln, Tintoretto als Cassone- 
Maler..27 

Grete Ring, Das Heilige Grab von Soignies . . 36 

Hubert Grimme, Das Rätsel der Sixtinischen 
Madonna.41 

Ernst Kris, Die Putten-Gruppe des Wiener kunst- 
historischen Museums. 49 

K. B., Zur Abbildung von Tiepolos Alexander 
und die Frauen.52 

ABBILDUNGEN 

Gio. Batt. Tiepolo, Alexander und die Frauen 
des Darius (Berlin, Kunsthandel).26 

Andrea Schiavone, Geburt des Jupiter (Wien, 
Gemäldegalerie).28 

Tintoretto, Ehebrecherin vor Christus (Dresden, 
Gemäldegalerie).29 

— Ausschnitt aus „Alttestamentliche Gcrichts- 

szene“ (Wien, Gemäldegalerie).29 

— Alttestamentliche Gerichtsszene (Wien, Ge¬ 
mäldegalerie) .30 

— Vision aus dem Alten Testament (Wien, Ge¬ 
mäldegalerie) . 30 

— Überführung der Bundeslade (Wien, Gemälde¬ 
galerie) . > . . .30 

— Simsons Rache (Wien, Gemäldegalerie) ... 31 

— Königin von Saba (Wien, Gemäldegalerie) . 31 

— Gastmahl Belsazers (Wien, Gemäldegalerie) . 31 

— Ausschnitt aus „Königin von Saba“ (Wien, 
Gemäldegalerie) 


Seit« 

Tintoretto, Ausschnitt aus „Überführung der 
Bundeslade“ (Wien, Gemäldegalerie) .... 32 
-aus „Alttestamentliche Vision“ (Wien, Ge¬ 


mäldegalerie) . 33 

- aus „Ehebrecherin vor Christus“ (Dresden, 

Gemäldegalerie)..34 

-aus „Gastmahl Belsazers“ (Wien, Gemälde¬ 
galerie) .35 

Soignies, St. Vincent: Heiliges Grab . . . . .37 

-Johannes.38 

- Klagende Frau.38 

— — Zwei klagende Frauen . .39 

- Joseph von Arimathia . ..40 

- Nicodemus.40 

- Maria Magdalena.41 

Tournai, Kathedrale: Grabmonument des Jean 

Lamelin. 42 

Qj-— Ste. Marie Madeleine: Verkündigung .... 43 

Raffael, Sixtinische Madonna.45 

- Papst Sixtus II. (Ausschnitt).46 

— Gregor IX. [Vatikan] (Ausschnitt).47 

Michelangelos Entwurf zum Juliusgrabmal, 1513 

(Oberteil) . . . ..49 

Adolf Daucher, Ausschnitt aus der Grabplatte 
für Johann Fugger (Augsburg, St. Anna) . . 50 

— Zwei Köpfe aus der Wiener Putten-Gruppe 50 

— Die Wiener Putten-Gruppe.51 

— Grablegung Christi (Meißen, Dom).52 

— Kreuztragung Christi (Augsburg, St. Ulrich) 52 
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Herausgeber: Ludwig Burchard 
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AUFSÄTZE Seite 

Heinrich Bulle, Ein neuer Weg zu Phidias . . 53 
Georg Gronau, Über einige unbekannte Bildnisse 

von Tizian ..60 

August L. Mayer, Einige Bemerkungen zur Ge¬ 
schichte der Entwicklung des Malers Goya . 68 
Walter Friedlaender, Die „Fontana delle tarta- 
rughe“ in Rom.74 

ABBILDUNGEN 

Assyrisches Relief: Assurbanipal auf der Jagd . 54 
Parthenonfries: Nordfries, Platte XXXII ... 55 

— Ostfries, Platte XII. 55 

— Nordfries, Platte XXXI. 56 

— Nordfries, Platte XXXVI.5J 

— Ostfries, Platte VI. 58 

—■ Ostfries, Platte IV. 59 

Tizian, Elisabetta Querini (Kopie) . . . C . . 61 

— Elisabetta Querini (Stich).61 

— Junges Mädchen (Pommersfelden).63 

— Damenbildnis (Paris, Privat). 63 

— Damenbildnis (München, M. v. Nemes) ... 64 

— Damenbildnis (Schweden, Privat). 65 


Seite 

Tizian, Knabenbildnis (Kopie).66 

— Bildnis eines Jünglings (Luzern, Steinmeyer) 67 

Goya, Marques de Villafranca . ..69 

Batoni, Herrenbildnis, sitzend-(Prado) .... 69 

— Herrenbildnis, stehend (Prado).69 

Goya, Schauspieler Maiquez (Prado).70 

— Derselbe (Marques de Casa Torres) .... 70 

— Selbstbildnis (Prado).’ . 71 

— Selbstbildnis (Madrid, Academie).71 

— Der Sonnenschirm (Prado).. . 72 

Devere, Stierkämpfer (Stich).72 

Goya, Die Spinnerinnen (Madrid, Marineministe¬ 
rium) . 73 

— Da. Manuela Silvcla (Madrid, Privat)^ ... 73 

Die „Fontana delle tartarughe“ in Rom ... 74 

— Teilansicht. ! . 75 

— Stich von Maggi.76 

Neptunbrunnen, Bologna (Stich).76 

✓ 

TAFEL 

Goya, D. Jose Pio de Molina.vor 53 
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ZEITSCHRIFT FÜR RILDENDE KUNST 

Herausgeber: Ludwig Burchard 
JULI / AUGUST 1922 


AUFSÄTZE Seite 

Gustav Münzel, Beiträge zu Christian Wenzinger. 

I. Teil . .. ..... ^ . 79 

Detlev Freiherr von Hadeln, Einige wenig be¬ 
kannte Werke des Tintoretto. — II . . . .93 

A. E. Brinckmann, Hans Reichel und Giovanni 
da Bologna . . 98 

ABBILDUNGEN 

Wenzinger: Johannes. Vom Ölberg in Staufen 
(Frankfurt a. M.) .78 

— Trauernde weibliche Figur. Vom Ölberg in 

Staufen (Frankfurt a. M.) . 79 

—t Jacobus. VomÖlberginStaufen(Frankfurta.M.) 80 

— Petrus. VomÖlberg in Staufen (Frankfurt a. M.) 81 

— Grabmal des Generals von Rodt (Freiburg i. Br., 

Münster). 83 

Wenzinger (?), Hochaltar (Ebringen).84 

— Relief vom Hochaltar (Ebringen).84 

— Hl. Gallus (Ebringen). 85 

— HI. Othmar (Ebringen), . 85 

Treppenaufgang der Kirche in Ebringen ... 86 

Wenzinger, Maria Immaculata (Ebringen) ... 87 

— Hl. Joseph (Ebringen).87 

— III. Joseph (Berlin, Kaiser-Friedrich-Museum) 88 


Seite 


Wenzinger, Hl. Joseph (Freiburg i. B., Hermann¬ 
straße) . .89 

— Maria (Freiburg i. B., Löwenstraße) .... 90 

— Maria (Freiburg i. B., früher Kaiserstraße) . 90 

— Deckel des Taufsteins (Freiburg i. B., Münster) 91 

— Taufstein (Freiburg i. B., Münster).91 

Tintoretlo, Abschied des Aeneas (Braunschweig, 

Museum).93 


— Schöpfung der Tierwelt (Venedig, Dogenpalast) 93 

— Susanna im Bade (München, M. v. Nemes) . 94 

— Findung Mosis (Potsdam, Privatbesitz) ... 95 

— Ausschnitt aus der Findung Mosis ^Potsdam, 

Privatbesilz).95 

— Muse (Amsterdam, Sammlung 0. Lanz) . . 96 

— Hl. Nikolaus (Wien, Galerie ) . . J .97 

— und Gehilfe, Die unbefleckte Empfängnis Mariä 

(Stuttgart)...97 

Giovanni da Bologna, Entwurf der Altarwand 
in der Capp. di S. Antonio zu Florenz ... 99 

— und seine Werkstatt, Altarkrönung der Capp. 

di S. Antonio.100 
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Tintoretto, Madonna (München, Galerie Bach¬ 
stitz) . nach 96 
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Ich kaufe: 


Moderne Heister 


Aohenbaoh 

Feuerbaoh 

Knaus 

Munthe 

Sperl 

Baisch 

Friedrich 

Kokosohka 

Pettenkofen 

Spitzweg 

Bochmann 

Qcbhardt 

Kröner 

Picasso 

Stuok 

Bücklin 

Grützner 

Leibi 

Richter 

Thoma 

Braith 

Qude 

Lelstikow 

Schleich 

Tritbner 

Corinth 

Hodler 

Lenbaoh 

Schönleber 

Uhde 

Dahl 

Israels 

Liebermann 

Schreyer 

Vautier 

Defreoger 

Jutz 

Ller 

Schuch 

Verboeckhoven 

Delker 

Kauffmann 

Menzel 

Schwind 

Voltz 

Diez 

Keller 

■unkacsy 

Slevogt 

Wenglein 

Zügel 


Alte Heister 


anerkannte, wirklich erstrangige Italiener u. Spanier des 14. bis 17., Deutsche 
und Vlamcn des 15. und 16., Holländer des 17., hervorragende Franzosen 
des 18. und allererste, also bedeutende Franzosen des 19. Jahrhunderts. 

Franzos, Impressionistei» 

Französische n. englische 

Farl»sticlie 

Angebote mit Motiv, Größe und Preisforderung erbittet 

A. Blumenreich 

Berlin W 35, Blumeshof 9 * * T.»A. Kurfürst 9438 



GLEHH-WORCH 


ANTIQUITÄTEN 

SPEZ.: ALT-CHINA 

ANKAUF VERKAUF 

BERLIN 

UNTER DEN LINDEN 31 o FERNSPRECHER: CENTRUM 4629 
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ZEITSCHRIFT FÜR BILDENDE KUNST 

Herausgeber: Lu 
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AUFSÄTZE ** 

Max J. Friedländer, Ein unbekannter Derschau- 

Holzschnitt . . .. \ . 101 

Clarence Kennedy, Der helmlose Athenakopf in 

Bologna. * .102 

Gustav Münzel, Beiträge zu Christian Wenzinger, 

II. Teil. 107 

Detlev Freiherr von Hadeln, Zwei unbeachtete 

Originale des Giovanni Bellini.112 

Aug. L. Mayer, Zum malerischeaWerk des Rubens 117 
Gerhart Rodenwaldt, Porträts auf spätrömischen 

Sarkophagen.H9 

E. -ard, Cezanne’s Technik ..124 


ABBILDUNGEN 


Athenakopf in Bologna (Marmor).102 

— (linke Seitenansicht) .103 

— (rechte Seitenansicht).104 

— (Profil, links).104 


Wenzinger, Selbstbildnis (Balkonrelief, Freiburg) 106 

Wenzingers Haus in Freiburg i. Br.108 

Portal von Wenzingers Haus.108 

Masken an Wenzingers Haus, obere Reihe . . 109 

— untere Reihe.109 

Balkonkonsole an Wenzingers Haus.110 

Schlußstein am Hause Salzstr. 12.110 

Wenzinger, Selbstbildnis, Seitenansicht (am Bal¬ 
kon des Hauses in Freiburg).111 


Grund-Preis diest 
(zu multiplizieren mit der Schlüsselzahl de 


An die Leser! 

Die Ausgabe dieses Heftes der „Zeitschrift für 
bildende Kunst “ hat sich erheblich verzögert , weil 
die Erzeugung der Handdrücke des „Unbekannten 
Holzschnittes“ sich monatelang hinzog. Es schien 
aber Redaktion u nd Verlag nichtiger, den Freu nden 
der „Zeitschrift für bildende Kunst“ etwas beson¬ 
ders Wertvolles zu bieten, als einen festen Termin 
des Erscheinens zur Vorbedingung zu machen. 

Die heutigen Erzeugungskosten für eine so splen¬ 
dide, nur aus Privat mittein getragene Zeitschrift 
vom Charakter der „Zeitschrift für bildende 
Kunst“ gestatten nicht mehr, sie regelmäßig in 
kurzen Abständen erscheinen zu lassen. Es wird 
also zunächst eine Pause eintreten, und der Ver¬ 
lag behält sich vor, gegebenenfalls die Abonnenten 
von dem Erscheinen eines neuen Heftes, so wie 
diesmal, jedesmal in Kenntnis zu setzen und sie 
vom Inhalt und Preis vorher zu untenichten. 

Leipzig. Ostern 1923 

E.A. SEEMANN 


* E. A. SEEMANN / LEIPZIG 


FRANZ KUGLER 

Die Gerichte Friedrichs des Großen 

Mit den Holzfdinitten von Adolph Menzel 

Gedruckt von den Origin al-Holzftöckcn 
Umfang 625 Seiten, in Ganzleinen gebunden 
Grundpreis 45.— r ' 

Das fcßönßo und ßerüßmteße iHußrierte Bucß unferes Zeitalters 

* ★ * 

W.V. SEIDLITZ 

Die Radierungen Rembrandts 

Mit einem kritilchen Verzeichnis und Abbildung 
„ , fämtlidier Radierungen .. 

Umfang 278 Seiten und 80 Tafeln in Lichtdruck 
in Halbleder gebunden 
Grundpreis 50.— 

Das Handßucß für den Kenner, Torfcßer. Sammler und Trcund 
Remßrandtßßer Griffelßunß 


GRAPHISCHES KABINETT 

H.TRITTLER inh. PAUL SCHILTZ 

FRANKFURT A. M, GOETHEPLATZ 6-8 


SAMMLER-GRAPHIK 

des 19. und 2o. Jahrhunderts 

Handzeidnungeit • Mappenwerke 
Moderne Luxusdrucke 
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> KATALOG IV — PREIS 50 MARK 
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CARL NICOLAI • BERLIN W10 

VIKTORIASTRASSE 26a 

<an der Potsdamer Brücke) 

Fernruf: Kurfürst 8929 


GEMÄLDE MODERNER MEISTER 

Angebote aus Privatbefitz erbeten 

Ankauf Verkauf 



i % (£♦ )3 r e ft e ( 

1 3 n : Q3oi0t(anbers3e4}ner 

© 

^ranffurt a.'SH, j 

¥ 33ucf)gaffe 11a * : 


Wir kaufen üßemeßtnen zur Versteigerung 


Gemälde 

Handzeichnungen 

Kupferftiche 

Alter und Moderner Meilter 

in ganzen Sammlungen 
fowie in fchönen Einzelblättern 
und bitten um 
Angebote 



























KUNSTHANDLUNG 

EMIL RICHTER 

DRESDEN» A. 

PRAGERSTRASSE 13 

GEGRÜNDET 1848 

* 

Neuerfcbeinungen der VerfagsaSteifung: 

Farbige Holzfchnitte 

von Revesz Ferryman 

Drei Löwen Zwei Filche 

SAmiedefifch Krabbe mit Fifchen 

Farbige Radierungen 

von Bernhard Hellingrath 
Markt in Kiel 

GefamtanfiAt von Kiel mit Hafen 
Mitte Aprifge fangt zur Ausfieferung: 

Monographie: Käthe KollwitZ 

von Prof- Dr. Kämmerer 


' 7 

Ich kanfe: 


Moderne Meister 


Aohenbaoh 

Feuerbaoh 

Kneue 

Munthe 

Sperl 

Baisch 

Friedrich 

Kokoschka 

Pettenkofen 

Spitzweg 

Bochmann 

Gebhardt 

Kröner 

Plcaeeo 

Stuck 

Büoklin 

GrUtznar 

Leibi 

Richter 

Thoma 

Braith 

Qude 

Leistikow 

Sonieioh 

Trübner 

Corinth 

Kodier 

Lenbach 

Schönleber 

Uhde 

Dahl 

Israeli 

Liebermann 

Sohreyer 

Vautler 

Defregger 

Jutz 

Ller 

Schuch 

Verboeckhoven 

Daiker 

Kauffmann 

Menzel 

8chwlnd 

Voltz 

Diez 

Keller 

Munkaosy 

Slevogt 

Wenglein 

Zügel 


Alte Meister 


anerkannte, wirklich erstrangige Italiener u. Spanier des 14. bis 17., Deutsche 
und Viamen des 15. und 16., Holländer des 17., hervorragende Franzosen 
des 18. und allererste, also bedeutende Franzosen des 19. Jahrhunderts. 

Franzos. Impressionisten 

Französische u. englische 

Farbstiche 

Angebote mit Motiv, Größe und Preisforderung erbittet 

A. Blumenreich 

Berlin W 35, Blumeshof 9 * * T.*A. Kurfürst 9438 
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